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AVERTISSEMENT 


La  réforme  de  l'enseignement  du  dessin  accomplie 
en  France,  seulement  depuis  1880,  occupait  depuis 
longtemps  les  esprits.  On  se  souviendra  peut-être  que 
dès  1805,  les  questions  qui  s'y  rattachent  étaient 
vivement  soulevées  et,  au  point  de  vue  de  la  méthode 
à  intervenir  pour  remédier  à  l'empirisme  alors  exis- 
tant, aussitôt  résolues.  Une  association  privée,  l'Union 
centrale  des  Beaux-Arts  appliqués  à  l'Industrie  (1), 
avait  eu  la  pensée  d'ouvrir,  à  ce  sujet,  une  sorte  d'en- 
quête. Elle  avait  fait  appel  à  tous  les  établissements 
publics  et  privés  dans  lesquels  on  enseignait  à  dessi- 
ner. Elle  avait  obtenu  que  ces  différentes  institutions 
lui  envoyassent  les  travaux  exécutés  par  leurs  élèves 
et  elle  en  avait  formé  une  exposition  spéciale.  M.  Eu- 
gène Guillaume  chargé  de  faire  un  rapport  sur  cette 
exposition,  publia  en  1866  l'essai  qui  figure  en  tête 
de  ce  volume.  Il  y  résuma  les  idées  que  la  réunion  de 
tant  d'ouvrages  lui  avait  suggérées,  et  sans  s'attarder 
à  une  critique  inutile,  il  dégagea  les  conditions  dans 

i.  Aujourd'hui  l'Union  Centrale  des  Arts  décoratifs. 
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lesquelles  le  dessin  devait  être  enseigné  et  il  en  for- 
mula la  méthode.  Cette  méthode  de  caractère  général 
et  rationnel  s'appuie  sur  la  démonstration  de  deux 
faits  importants  :  la  nature  exacte  du  dessin  et  l'u- 
nité de  l'art. 

Ces  idées,  nouvelles  alors,  ont  fait  peu  à  peu  leur 
chemin.  Bien  qu'elles  aient  été  développées  et  préci- 
sées par  l'auteur  dans  un  grand  nombre  d'occasions, 
la  substance  en  est  tout  entière  dans  l'essai  de  1866. 
C'est  une  des  œuvres  de  M.  Eugène  Guillaume,  d'avoir, 
à  la  fois,  éclairci  ces  questions  et  déterminé  leurs  con- 
séquences pratiques  ;  et  on  peut  dire  que  l'honneur 
d'avoir  remis  le  dessin  dans  sa  voie,  lui  appartient. 
Son  travail,  dont  la  première  édition  était  depuis  long- 
temps épuisée,  n'avait  jamais  été  réimprimé  :  on  le 
demandait.  Il  a  paru  intéressant  de  le  présenter  de 
nouveau  au  public.  En  effet,  les  données  essentielles 
du  sujet,  l'application  des  principes  aux  divers  ordres 
de  l'enseignement,  les  programmes  même  qu'il  im- 
porte de  suivre,  tout  y  est  formulé.  Depuis,  la  méthode 
a  été  adoptée  par  le  Conseil  de  l'Instruction  Publique 
et  elle  fonctionne  partout.  Mais,  bien  à  l'avance,  l'au- 
teur avait  préparé  la  réorganisation  de  l'enseignement 
du  dessin  à  laquelle  il  devait  présider  quatorze  ans 
après. 

Les  autres  essais  qui  composent  le  volume  sont  tous, 
aussi,  purement  didactiques.  Ils  remontent  également 
à  une  époque  déjà  ancienne.  Ils  ont  été  écrits  èn  même 
temps  que  beaucoup  d'autres  qui,  ayant  pour  la  plu- 
part le  caractère  historique,  n'ont  pas  trouvé  place 
dans  ce  livre.  Dans  leur  ensemble,  ils  ont  été  pour 
l'auteur,  comme  une  préparation  à  aborder  la  criti- 
que d'art.  Bien  plus,  ils  ont  eu  le  mérite  d'appeler 
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l'attention  du  Collège  de  France  et  ils  ont  constitué, 
en  partie,  les  titres  de  M.  Guillaume  à  succéder  à 
Charles  Blanc  dans  la  chaire  d'Esthétique. 

Malgré  la  date  dont  ils  témoignent,  il  a  paru  que  la 
doctrine  que  ces  morceaux  contiennent  était  toujours 
actuelle.  Le  point  de  vue  qui  y  domine,  celui  du  lien 
qui  rattache  les  différents  arts  du  dessin  à  l'architec- 
ture est  important.  Il  est  bon  de  le  maintenir  surtout 
dans  un  moment  où  les  artistes  sont  généralement 
entraînés  dans  les  voies  du  pittoresque. 

Plusieurs  de  ces  études  ont  été  insérées  dans  le 
Dictionnaire  de  l'Académie  des  Beaux-Arts. 


IDÉE  GÉNÉRALE 

d'un 

ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN1 


ENSEIGNEMENT  ELEMENTAIRE 


Le  caractère  de  tout  enseignement  élémentaire 
est-  d'être  fondé  sur  la  raison,  et  par  conséquent 
de  s'adresser  à  tous  sous  la  forme  d'une  théorie  à 
peu  près  absolue.  L'art  du  dessin,  qui  sert  à  re- 
présenter un  ordre  de  nos  idées  qui  échappe  à 
tout  autre  moyen  d'expression,  cet  art  qui  est 
une  véritable  langue,  ne  peut,  ni  dans  son  prin- 
cipe, ni  dans  ses  applications,  s'affranchir  de  toute 
démonstration  rationnelle,  et  il  importe  de  dire 
en  commençant  que,  comme  les  autres  modes 
sensibles  que  la  pensée  humaine  emploie  pour  se 
manifester,  il  est  soumis  à  cette  logique  supérieure 
à  l'homme  lui-même,  qui  est  à  la  fois  pour  lui 
l'art  de  penser  et  la  règle  de  tout  langage. 

i.  Conférence  faite  à  TUnion  centrale  des  Beaux- Arts  appli- 
qués à  l'industrie,  le  23  mai  1866. 
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En  conséquence,  nous  devrons  présenter  d'a- 
bord quelques  notions  exactes  sur  la  nature  du 
dessin  en  général,  et  nous  essayerons  ensuite 
d'exposer  successivement,  en  nous  appuyant  sur 
l'observation  et  sur  le  bon  sens,  quelles  sont  les 
règles  qui  régissent  ses  branches  principales. 
Mais  nous  devons  dire  avant  tout  que  le  dessin 
doit  être  considéré  au  début  bien  plutôt  comme 
un  mode  de  représentation  positive  que  comme 
un  moyen  d'exprimer  des  sentiments.  Il  faut  le 
considérer  surtout  sous  le  rapport  de  la  correc- 
tion et  de  l'exactitude,  l'envisager,  en  un  mot, 
par  son  côté  pratique,  qui  consiste  d'abord  à 
bien  copier.  Ainsi,  on  exercera  les  yeux  et  la 
main  des  élèves  ;  on  leur  enseignera  en  y  insis- 
tant, l'usage  des  moyens  de  précision,  tandis  que 
par  le  choix  des  modèles,  pris  parmi  les  œuvres 
les  plus  admirables  de  l'antiquité  et  des  temps 
modernes,  on  fera  insensiblement  l'éducation  de 
leur  goût  ;  enfin  on  cultivera  leur  mémoire,  afin 
de  fortifier  l'observation  et  de  nourrir  en  eux,  si 
elles  existent,  les  facultés  créatrices. 

En  nous  plaçant  d'abord  au  point  de  vue  qui 
prévaut  aujourd'hui,  qui  est  celui  des  applications 
de  l'art,  nous  désirons  sans  doute,  par  le  plan  que 
nous  traçons,  pourvoir  aux  besoins  des  branches 
les  plus  relevées  comme  les  plus  modestes  de 
la  production  industrielle.  Nous  voulons  avant 
tout  montrer  à  dessiner  correctement.  Mais  en 
même  temps  le  but  que  l'on  doit  accessoirement 

se  proposer  d'atteindre  par  l'enseignement  du 
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dessin,  c'est  de  donner  sur  les  arts  des  idées 
saines  à  la  jeunesse;  c'est  de  chercher  à  lui  faire 
connaître,  à  titre  d'exemples,  les  ouvrages  des 
grands  maîtres  et  de  préparer  sur  un  fonds 
d'idée  commun  à  toutes  les  classes,  l'épanouisse- 
ment d'un  goût  public  dans  notre  pays.  Or,  dans 
ce  sens,  ce  serait  un  grand  dommage,  si,  par  la 
crainte  de  faire  naître  cle  fausses  vocations  d'ar- 
tiste, un  ordre  d'études  qui  a  pour  objet  d'éle- 
ver le  niveau  des  esprits  était  obscurci  de  propos 
délibéré,  et  si  on  l'abaissait  sous  prétexte  de  le 
mettre  rigoureusement  en  harmonie  avec  les 
besoins  des  professions  manuelles.  C'est  la  pru- 
dence des  maîtres,  et  c'est  le  soin  qu'ils  prendront 
de  conserver  aux  études  élémentaires  leur  carac- 
tère positif,  qui  défendront  le  mieux  les  jeunes 
gens  contre  les  effets  d'une  exaltation  stérile.  Ce 
ne  serait  pas  le  choix  de  modèles  médiocres,  par 
exemple,  qui  pourrait  les  préserver  des  illusions  : 
il  les  ferait  naître  plutôt  en  laissant  croire  que  le 
but  peut  être  plus  facilement  atteint.  Dans  l'ordre 
de  la  langue,  nous  serions  peu  disposés,  sans 
doute,  à  accueillir  des  grammaires  différentes, 
selon  les  conditions  sociales.  Il  en  est  de  même 
pour  l'art,  car  l'art  est  un.  D'ailleurs,  si  l'ensei- 
gnement élémentaire  ne  doit  jamais  devenir  pour 
les  intelligences  un  aiguillon  funeste,  il  faut  bien 
reconnaître  que  l'aiguillon  doit  exister  et  que  ces 
études  sont  aussi  destinées  à  servir  de  première 
initiation  à  des  architectes,  a  des  peintres  et  à 
des  sculpteurs.  Il  convient,  croyons-nous,  d'écar- 
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ter  tout  ce  qui  tendrait,  nous  ne  disons  pas  seu- 
lement a  étouffer  ou  à  pervertir  les  vocations, 
mais  peut-être  encore  à  les  préjuger  d'une  ma- 
nière absolue.  C'est  pourquoi,  dans  des  vues  de 
raison  et  d'équité,  nous  pensons  qu'il  ne  faut 
pas,  selon  l'ordre  des  écoles,  établir  de  différence 
soit  dans  la  méthode,  soit  dans  les  modèles  ;  dans 
la  méthode,  si  elle  est  logique  ;  dans  les  exem- 
ples parce  que  tous  nos  enfants  ont  un  droit  égal 
à  connaître  ce  qui  est  bien  et  ce  qui  est  beau. 
Nous  le  croyons  aussi  dans  l'intérêt  bien  entendu 
de  notre  pays,  qui  a  besoin  de  se  recueillir,  et, 
pour  disposer  de  toutes  ses  forces,  de  revenir  à 
ces  traditions  classiques  qui  ont  toujours  été  en 
harmonie  avec  notre  génie  national.  D'ailleurs, 
si,  dans  son  acception  la  plus  haute,  le  mot  pro- 
grès signifie  extension  du  bonheur,  le  progrès 
dans  renseignement  du  dessin  ne  consiste-t-il  pas 
à  répandre  les  idées  et  les  exemples  qui  permet- 
tent au  plus  grand  nombre  de  connaître  les  vraies 
sources  de  l'art  et  de  goûter  la  beauté  ? 


IDÉES  GÉOMÉTRIQUES 


La  géométrie,  en  nous  enseignant  que  les  sur- 
faces et  les  solides  sont  bornés  par  des  lignes, 
nous  donne  l'idée  la  plus  claire  et  la  plus  com- 
plète du  dessin  qui  réside  dans  les  contours.  Les 
contours  tracés  sur  une  surface  plane  de  manière 
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à  représenter  les  objets  qui  sont  dans  l'espace, 
constituent  le  genre  de  dessin  qui  s'applique  à  la 
peinture.  L'étude  des  contours,  dont  les  rap- 
ports deviennent  aussi  nombreux  et  aussi  variés 
qu'il  y  a  de  points  de  station  autour  d'un  corps, 
c'est  l'application  du  dessin  à  la  statuaire  et  à  la 
sculpture  d'architecture  et  d'ornement.  En  même 
temps,  la  géométrie  nous  fournit  le  moyen  de 
figurer  tous  les  objets  dans  leurs  dimensions 
vraies  ou  proportionnelles  ;  et  comme  elle  nous 
permet  aussi  de  déterminer  avec  la  dernière 
rigueur,   en  les  développant,  des  lignes  qu'il 
serait  impossible  d'obtenir  à  l'aide  du  dessin 
direct  (service  qu'elle  rend  à  l'architecture  et  à 
la  mécanique),  on  peut  dire  que  cette  science 
contient  le  principe  exact  de  toutes  les  branches 
du  dessin  et  affirme  l'unité  du  dessin  lui-môme. 
Enfin,  si  l'on  considère  que  la  géométrie  nous 
donne  le  tracé  des  otnbres  que  possèdent  et  que 
projettent  des  formes  quelconques  lorsqu'elles 
sont  éclairées  sous  un  angle  donné,  on  voit 
qu'elle  embrasse  encore  le  champ  considérable 
de  l'effet,  lequel  résulte  du  contraste  de  la  lumière 
avec  les  ombres. 

De  plus,  nous  voyons  que  non-seulement  elle 
reconnaît  en  principe  la  nécessité  du  contour, 
mais  qu'elle  en  définit  parfaitement  la  nature.  La 
définition  de  la  ligne  qui,  sans  grosseur  appré- 
ciable, n'est  qu'une  abstraction  pour  exprimer 
l'endroit  où  les  surfaces  et  les  solides  expirent, 
cette  définition  mathématique  nous  donne  la  vèri- 
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table  manière  d'entendre  les  contours.  Du  reste, 
tous  les  termes  employés  dans  les  arts  pour 
exprimer  les  qualités  essentielles  des  formes  et 
leurs  rapports  sont  empruntés  aux  sciences  exac- 
tes. Ainsi,  la  proportion  qui  signifie  l'harmonie 
des  parties  en  vue  de  leurs  fonctions;  la  symétrie 
et  la  similitude  qui  sont,  dans  les  formes  organi- 
ques, les  conditions  de  l'ordre  et  de  l'unité  dans 
la  dualité  ;  l'équilibre,  qui  rend  ces  formes  sta- 
bles; la  pyramide  et  l'ellipse,  qui  sont  les  données  . 
générales  qui  se  prêtent  le  mieux  à  servir  d'en- 
veloppe aux  compositions,  toutes  ces  expressions 
sont  communes  à  l'art  et  à  la  science  avec  toutes 
leurs  significations  et  elles  sont  si  justes  qu'on  ne 
peut  leur  substituer  aucun  équivalent.  Or,  si  les 
mots  fournissent  un  ordre  de  preuves  tiré  de  la 
force  irrésistible  avec  laquelle  la  logique  préside 
à  la  formation  des  langues,  il  faut  en  tirer  cette 
conséquence  que  la  géoméfrie  n'existe  dans  le 
langage  de  l'art  que  parce  qu'elle  est  dans  l'es- 
sence des  choses  qui  font  son  objet. 

D'un  autre  côté  on  observe  non  seulement  que 
la  figure  des  corps  célestes  et  de  leurs  systèmes, 
mais  que  la  forme  de  plusieurs  corps  inorgani- 
ques et  celle  de  tous  les  corps  organisés  attes- 
tent l'intervention  d'une  géométrie  suprême.  La 
régularité  apparaît  dans  la  création  comme  la 
marque  d'une  intervention  intelligente,  comme 
une  condition  réfléchie  de  la  vie.  Mais,  si  la  géo- 
métrie préside  à  la  conformation  des  êtres,  si 
elle  y  intervient  comme  une  cause  et  un  signe 
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expressif  de  leur  perfection,  elle  existe  aussi 
dans  la  constitution  des  esprits.  Par  la  rigueur 
de  sa  méthode,  par  la  nécessité  où  nous  sommes 
de  lier  nos  idées,  de  leur  imposer  des  règles, 
des  bornes  et  une  mesure;  par  le  besoin  impé- 
rieux que  nous  éprouvons  de  former  des  plans 
réguliers  et  définis,  la  géométrie  tient  au  plus 
intime  de  l'intelligence  humaine,  si  avide  dans 
ses  conceptions  d'un  ordre  formel  et  de  la  con- 
séquence rigoureuse  qui  semble  souvent  manquer 
aux  événements.  Gomment  donc  n'aurait-elle  pas 
sa  place  dans  l'art  où  l'homme,  s'emparant  de 
la  nature,  refait  une  autre  nature  selon  les  be- 
soins de  son  esprit  et  à  la  mesure  de  sa  raison? 

La  régularité,  bien  qu'elle  soit  par  elle-même 
dénuée  d'expression,  est  néanmoins  la  condition 
indispensable  de  toute  représentation  artistique  : 
elle  pose  des  limites  dans  lesquelles  les  formes  de 
l'art  avec  leur  vive  signification  peuvent,  comme 
les  formes  de  la  nature  organisée,  osciller  a  l'in- 
fini. Néanmoins,  plus  l'art  s'élève,  plus  les  con- 
ditions rigoureuses  dont  nous  parlons  sont  voi- 
lées. A  mesure  que  la  personnalité  de  l'artiste 
devient  plus  pliissante,  les  idées  exactes  sur  les- 
quelles nous  insistons  semblent  perdre  de  leur 
caractère  universel  :  cependant  elles  ne  cessent 
pas  d'être  nécessaires.  Il  faut  donc  en  conclure 
que  le  caractère  absolu  des  notions  exactes  dans 
l'art  est  la  preuve  qu'elles  sont  élémentaires  et 
qu'elles  doivent  servir  de  base  à  tout  l'enseigne- 
ment du  dessin. 
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Ces  vues  ne  seraient  pas  sans  importance  quand 
bien  môme  elles  ne  seraient  que  de  pures  spécu- 
lations ;  mais  elles  sont  essentiellement  pratiques, 
et  leur  justification  se  trouve  aussi  dans  l'histoire. 
La  science  donne  les  procédés  techniques  de  tous 
les  arts  :  elle  leur  fournit  à  la  fois  les  moyens 
initiaux  et  les  moyens  de  vérification,  et,  les  véri- 
tés qu'elle  enseigne  étant  d'un  ordre  universel, 
leurs  applications  seront  profitables  au  plus  grand 
nombre.  Or,  l'enseignement  dont  nous  étudions 
les  conditions  doiUHre  fait  pour  tous  ;  nos  ouvriers 
peut-être  n'en  recevront  jamais  d'autre.  En  prin- 
cipe tâchons  qu'il  soit  de  nature  à  produire  des 
auxiliaires  intelligents,  des  praticiens  habiles. 
Faire  commencer  l'étude  de  Part  comme  celle 
d'une  profession  exacte,  c'est  le  meilleur  moyen 
de  régler  les  esprits.  Si  par  là  nous  apaisons  la 
crainte  quelquefois  manifestée  de  voir  naître  chez 
l'ouvrier  les  aspirations  de  l'artiste,  nous  combat- 
tons en  même  temps  la  vanité  qui  repousserait, 
comme  mettant  l'artiste  au  niveau  de  l'ouvrier, 
la  connaissance  préalable  des  moyens  pratiques. 
Qu'on  veuille  bien  y  réfléchir  :  dans  tout  artiste 
habile  il  doit  y  avoir  un  praticien  consomme  ;  â 
cette  seule  condition,  l'artiste  sera  complet.  Seuls, 
ceux  qui  savent  peuvent  exprimer  ;  les  savants 
sont  les  maîtres  de  la  forme.  C'est  la  possession 
de  la  méthode  géométrique  et  la  rigueur  des 
moyens  jointes  à  une  imagination  puissante  qui 
ont  fait  ces  génies  qu'au  môme  titre  que  Pascal 
on  pourrait  appeler  effrayants:  Léonard  de  Vinci 
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et  Michel-Ange.  Isolés  par  leur  sublimité,  mais 
non  par  l'éducation  qui  les  avait  formés,  ces 
grands  artistes  quels  qu'aient  été  leurs  imitateurs, 
ont  été  comme  l'expression  souveraine  d'une  épo- 
que qui  compte  parmi  les  plus  grandes  dans  l'his- 
toire de  l'art.  Leur  manière  de  procéder  fut,  au 
point  de  vue  qui  nous  occupe,  celle  de  toutes  les 
écoles  de  leur  temps  et,  autant  qu'on  peut  le 
savoir,  celles  des  écoles  de  l'antiquité.  Pourquoi 
ne  reviendrions-nous  pas  à  de  telles  traditions  ? 
Elles  ont  été  longtemps  celles  de  l'école  française, 
et  un  mouvement  considérable  des  esprits  se  pro- 
nonce pour  nous  y  rappeler. 


DESSIN  LINEAIRE  ET  GEOMETRIQUE. 

Le  dessin  linéaire  et  géométrique  est  utilement 
enseigné  aujourd'hui,  et  son  programme  pratique 
peut  être  aussi  bien  fait  que  le  sont  en  général 
tous  les  programmes  scientifiques.  Le  tracé  des 
lignes  horizontales,  perpendiculaires,  parallèles 
et  diagonales  ;  le  raccordement  des  lignes  droites 
et  des  lignes  courbes,  la  construction  des  figures 
géométriques,  l'exécution  à  une  échelle  donnée 
d'un  dessin  quelconque  comme  simple  élévation, 
les  premiers  éléments  d'architecture  ou  plutôt 
de  construction,  l'exécution  de  petits  modèles 
d'après  des  échelles  déterminées,  forment  la  base 
de  cet  enseignement.  Familiarisés  avec  l'usage 
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des  échelles  et  la  lecture  des  croquis  cotés,  les 
élèves  abordent  les  projections.  Les  sujets  étudiés 
d'abord  comme  simple  élévation,  sont  étudiés  par 
eux,  à  l'aide  des  projections,  comme  élévation 
de  face  et  de  côté,  comme  plan  et  comme  coupe. 
Viennent  ensuite  les  exercices  sur  les  pénétra- 
tions, les  intersections  des  corps,  les  développe- 
ments des  lignes,  ainsi  que  sur  le  tracé  des 
ombres  propres  et  des  ombres  portées.  Enfin 
l'étude  de  la  perspective  est  présentée  comme 
le  résumé  et  la  récapitulation  de  l'étude  des  pro- 
jections. 

Tel  est  en  substances  le  champ  qu'embrasse 
l'enseignement  du  dessin  linéaire  et  du  dessin 
géométrique.  Nous  n'avons  qu'un  regret,  c'est 
que  cet  enseignement  soit  généralement  séparé 
du  dessin  d'art  et  qu'au  lieu  d'en  être  considéré 
comme  le  fondement,  il  ne  soit  pas  môme  envi- 
sagé comme  en  étant  une  branche  parallèle. 
Quand  on  songe  que  ce  cours,  mêlé  à  l'enseigne- 
ment primaire  élémentaire  et  supérieur,  peut  être 
démontré  en  deux  ans  dans  les  écoles  chrétiennes 
conjointement  avec  les  éléments  du  dessin  d'art, 
et  qu'il  représente  pour  les  élèves  de  ces  écoles 
un  travail  de  huit  à  dix  heures  par  semaine,  on 
comprend  avec  quelle  facilité  il  pourrait  trouver 
sa  place  et  être  gradué  dans  les  institutions  qui 
ont  l'avantage  de  conserver  leurs  élèves  un  grand 
nombre  d'années.  Là,  d'ailleurs,  si  l'on  jugeait 
convenable  de  fonder  cet  enseignement  sur  la 
démonstration  scientifique,  il  n'y  aurait  rien  à 
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changer  aux  procédés  de  démonstration  prati- 
que que  les  Frères  appellent  à  leur  secours. 
Nous  voulons  parler  de  ces  modèles  en  relief 
qui  sont  mis  continuellement  par  eux  sous  les 
yeux  des  élèves.  Ces  modèles  sont  d'ordres  diffé- 
rents. Les  uns  sont  des  représentations  maté- 
rielles, des  figures  et  des  solides  géométriques. 
Les  autres,  de  genre  plus  abstrait,  servent  à 
faire  comprendre  d'abord  la  position  de  lignes 
données  par  rapport  à  des  plans  donnés  ;  puis 
la  position  de  différents  plans  les  uns  par  rap- 
port aux  autres,  les  évolutions  et  la  position  des 
plans  de  développement  et  des  plans  rabattus;  ce 
que  sont  les  projections  sur  des  plans  divers,  etc. 
De  môme  sorte  est  l'instrument  qui  sert  à  la  dé- 
monstration de  la  perspective,  et  qui,  bien  que 
très  connu,  aurait  besoin  d'être  répandu  davan- 
tage (1).  Une  troisième  classe  de  modèles,  qui 

1.  Il  consiste   en  une  cage  de  verre  ayant  la  forme  d'un 
parallêlipipèdc  allongé  posé  sur  l'un  des  grands  côtés.  Un 
point  placé  sur  Tune  des  arêtes  verticales  indique  l'œil  du 
spectateur  et  le  point  de  distance.  Des  fils,  figurant  les  rayons 
visuels,  partent  de  ce  point  dans  le  sens  de  la  plus  grande 
longueur  de  l'instrument,  pour  se  rendre  à  des  points  appar- 
tenant à  des  objets  placés  à  l'autre  extrémité  de  la  cage,  à 
des  dislances  variables.  Mais  aux  trois  quarts  de  la  cage,  en 
avant  de  ces  objets,  celle-ci  est  interceptée  perpendiculaire- 
ment par  une  plaqué  de  verre  qui  représente  le  plan  du 
tableau  :  sur  ce  plan  est  projeté  le  point  de  vue.  Des  lignes 
partant  des  points  où  les  rayons  visuels  touchent  le  point 
transparent  pour  aller  au  point  de  vue  déterminent  par  leurs 
intersections  la  position  et  la  grandeur  perspective  des  objets 
sur  le  tableau. 
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concerne  les  applications  du  dessin  linéaire  et 
géométrique  à  la  coupe  des  pierres,  à  la  menui- 
serie, à  la  charpente,  est  formée,  d'une  part,  de 
plates-bandes,  de  parties  voûtées  et  d'escaliers; 
d'autre  part,  des  types  des  principaux  assembla- 
ges et  de  leurs  applications  aux  différentes  espèces 
de  combles,  croisées,  persiennes,  etc.  Enfin  nous 
trouvons  comme  complément,  une  colonne,  une 
porte,  une  niche  en  maçonnerie  avec  l'appareil 
de  leur  construction,  une  porte  en  menuiserie 
avec  tous  ses  assemblages.  Ces  modèles,  formés 
de  parties  juxtaposées,  peuvent  se  diviser  et 
montrer  les  détails  des  coupes  verticales  et  hori- 
zontales les  plus  importantes. 

Nous  n'insistons  pas  davantage  sur  les  ressour- 
ces que  présente  cette  méthode  pratique.  Répandu 
sur  la  surface  entière  de  la  France,  l'institut  des 
écoles  chrétiennes  ouvre  à  tous  son  grand  et  utile 
enseignement.  Le  Jury  des  écoles  lui  a  rendu 
hommage  par  le  prix  spécial  qu'il  a  décerné  aux 
travaux  du  pensionnat  de  Passy.  Cette  récom- 
pense a  été  méritée  par  d'excellentes  études  tant 
géométrales  que  perspectives  et  les  applications 
remarquables  du  dessin  linéaire  et  géométrique  â 
la  construction  et  à  l'architecture.  A  mesure  que 
notre  travail  se  développera,  nous  essayerons  de 
montrer  comment  la  partie  exacte  de  tous  les 
arts  peut  se  ramener  aux  théories  qu'implique  ce 
genre  de  dessin.  Mais  son  importance  et  sa  prio- 
rité dans  l'enseignement  se  trouvent  de  nouveau 
justifiées  par  ce  fait  capital  qu'il  s'applique  d'une 
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manière  directe,  essentielle  et  complète  à  l'archi- 
tecture, laquelle  reposant  sur  des  données  mathé- 
matiques, représente,  dans  le  domaine  des  beaux- 
arts,  la  part  que  la  science  peut  y  revendiquer. 
Par  là  se  trouve  affirmé  le  rang  qui  appartient  à 
l'architecture  elle-même  comme  résumant  le  des- 
sin tout  entier  et  embrassant  tous  les  autres  arts 
pour  leur  donner  des  règles  et  les  appliquer. 
Depuis  l'antiquité  jusqu'au  xv°  siècle,  Farchiteo 
ture  a  effectivement  tenu  la  première  place  :  l 'ar- 
chitecte était  le  maître  des  œuvres.  A  la  Renais- 
sance, bien  que  l'on  eût  emprunté  à  l'antiquité 
les  formes  de  son  architecture,  l'étude  de  la  figure 
humaine,  de  son  caractère  et  de  son  expression, 
devint  l'objet  de  prédilection  des  artistes  :  c'est 
ainsi,  (pie  dans  l'histoire  des  idées,  l'esprit,  après 
s'être  appliqué  aux  objets  extérieurs,  arrive  à  se 
replier  sur  lui-même.  Tel  fut  le  caractère  philo- 
sophique de  la  Renaissance.  En  conséquence  la 
peinture,  à  cause  de  ses  qualités  pathétiques  et 
expressives,  prit  le  premier  rang,  et  tous  les  arts 
sous  son  influence,  bien  qu  avec  des  ressources 
inférieures,  se  mirent  à  poursuivre  l'effet.  L'ordre 
pittoresque  fut  ainsi  substitué  dans  leur  clas- 
sification, à  l'ordre  logique.  Mais  le  procédé 
d'analyse  que  nous  employons  nous  a  conduit  â 
un  retour  à  la  logique,  et  nous  aborderons  direc- 
tement l'architecture  dès  que  nous  aurons  parlé 
de  l'élément  que  les  œuvres  d'art  doivent  fournir 
à  l'enseignement  du  dessin.  Il  faut  d'abord  nous 
arrêter  à  l'importante  question  du  choix  des 
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modèles,  et  chercher  pourquoi  nous  devrons  les 
demander  à  l'antiquité  et  aux  grands  maîtres. 


DESSIN  D'ART.  —  CHOIX  DES  MODÈLES 


Il  n'y  a  pas  à  s'appesantir  beaucoup  sur  l'in- 
suffisance des  modèles  qui  existent  aujourd'hui. 
Leur  peu  de  convenance  semble  provenir  d'un 
manque  de  réflexion  ;  on  ne  leur  demande  que 
de  fournir  l'occasion  d'un  exercice  amusant, 
mais  purement  mécanique,  au  lieu  de  vouloir 
qu'ils  servent  à  l'éducation  d'un  important  côté 
des  facultés  à  titre  d'exemples.  Or,  dans  toute 
civilisation  avancée,  l'éducation  réside  beaucoup 
dans  la  manière  de  choisir  ces  exemples  et  de  les 
consulter.  Si  l'art  en  général  est  une  expression, 
sous  une  forme  aussi  parfaite  que  possible,  des 
idées  les  plus  conformes  à  la  véritable  nature  de 
l'esprit,  cette  qualité,  qui  fixe  la  valeur  des 
productions,  qui  assure  leur  universalité  et  leur 
durée,  doit  être  celle  que  nous  rechercherons 
avant  tout  dans  nos  modèles. 

Le  privilège  de  survivre  à  des  civilisations 
éteintes  pour  demeurer  à  travers  les  siècles  un 
sujet  d'admiration  et  un  titre  de  noblesse  pour 
l'humanité,  ce  privilège  est  celui  des  productions 
que  l'on  appelle  classiques.  Il  appartient  aux 
chefs-d'œuvre  de  l'antiquité  et  à  un  grand  nom- 
bre d'ouvrages,   chefs-d'œuvre  de  la  Renais- 
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sance.  Ces  deux  grandes  phases  de  la  splendeur 
de  l'humanité  nous  ont  laissé  des  exemples  d'un 
ordre  différent.  Les  anciens  ont  donné  à  la  forme 
humaine  la  signification  la  plus  étendue  :  d'une 
part,  ils  voyaient  en  elle  la  représentation  la  plus 
fidèle  de  l'esprit,  et  d'un  autre  côté,  par  une  pro- 
fonde observation,  ayant  démêlé  les  affinités  qui 
existent  entre  certaine  manière  d'être  du  corps 
humain  et  la  nature  extérieure,  ils  avaient  créé 
une  série  de  types  qui,  partant  de  mélanges  plus 
ou  moins  adoucis  de  l'homme  avec  la  brute, 
exprimaient  la  vie  naturelle  à  ses  différents  degrés, 
et  s'élevaient  dans  l'ordre  de  l'esprit  jusqu'aux 
personnifications  les  plus  hautes  et  les  plus  abs- 
traites. Dans  les  représentations  nombreuses  et 
admirablement  caractérisées,  créées  par  les 
artistes  avec  autant  de  sûreté  que  s'ils  n'eussent 
fait  que  copier  des  modèles  vivants,  les  antiques 
offrent  au  milieu  de  leur  variété  une  simplicité  de 
conception,  une  perfection  de  proportion,  une 
beauté  de  lignes  qui  les  rendent  à  jamais  pro- 
pres à  charmer  l'imagination  et  à  servir  aux  pro- 
grès de  la  raison. 

Les  œuvres  de  la  Renaissance,  bien  qu'inspi- 
rées par  l'antiquité,  sont  moins  le  fait  d'un  idéal 
préconçu.  Surtout  au  commencement,  elles  sont 
plus  personnelles  à  l'artiste,  plus  passionnées, 
plus  semblables  à  notre  vie  ;  elles  sont  excellentes 
par  l'expression  morale  et  par  celle  qui  est  pro- 
pre à  une  religion  toute  de  lutte  et  de  sacrifice  ; 
et  quoique,  plas  tard,  le  désir  de  montrer  du 
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talent  soit  souvent  la  seule  idée  qui  les  ait  inspi- 
rées, elles  ont,  par  leur  tournure  hardie,  leur 
puissance  pathétique,  et  par  une  sorte  de  con- 
tention de  pensée  tout  à  fait  propre  aux  moder- 
nes, quelque  chose  de  sublime  et  par  suite  une 
imposante  autorité. 

Nous  savons  qu'il  peut  exister  chez  plusieurs 
personnes  une  prévention  très  forte  contre  l'anti- 
quité considérée  comme  classique.  On  attribue 
quelquefois  à  l'importance  qu'on  lui  accorde  dans 
les  études,  le  développement  difficile  de  notre 
originalité.  C'est  oublier  notre  histoire  et 
méconnaître  les  points  de  contact  et  les  confor- 
mités remarquables  qui  existent  entre  le  génie 
antique  et  notre  génie  national.  Et  s'il  était  néces- 
saire de  montrer  que  celui-ci  a  rencontré  sa  plus 
complète  et  sa  plus  vive  expression  sous  l'in- 
fluence des  anciens,  il  suffirait  de  citer  le 
xvne  et  le  xviii6  siècle.  Qui  oserait  dire  que 
l'étude  de  l'antiquité,  si  dominante  alors,  ait 
entravé  le  premier  dans  la  création  d'un  style 
original  et  plein  de  grandeur,  et  refroidi  le  second 
dans  l'expansion  de  sa  grâce  spirituelle,  et  dans 
la  libre  manifestation  de  sa  puissante  activité? 
Si  notre  temps  a  tiré  un  moindre  parti  de  son 
commerce  avec  les  anciens,  c'est  qu'il  y  est 
revenu  bien  plus  par  un  sentiment  mal  défini  et 
par  l'imagination  que  par  la  raison,  bien  plus 
par  l'imitation  de  qualités  purement  extérieures 
et  par  une  sorte  d'amour  de  ce  qui  est  ancien 
que  par  l'étude  de  ces  conditions  morales  aussi 
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bien  que  matérielles,  à  l'aide  desquelles  les  artis- 
tes de  l'antiquité  ont  pu  revêtir  de  pures  abstrac- 
tions des  formes  de  la  vie  et  élever  la  réalité 
jusqu'à  l'idéal. 

Les  personnes  avec  lesquelles  nous  différons 
d'opinion  voudraient  que  l'on  allât  directement  à 
la  nature.  Elles  ne  sont  point  effrayées  de  placer 
tout  d'abord  l'élève  en  face  de  mille  cas  divers; 
elles  ne  redoutent  pour  lui  ni  les  entraînements 
de  la  réalité,  ni  le  doute  qui  naît  de  ce  qui  passe  ; 
elles  mettent  avant  tout  l'étude  de  l'individu  et 
au-dessus  de  tout  le  développement  du  sens  par- 
culier. 

En  résumé,  nous  trouvons  dans  le  monde  de 
l'art  ce  qui  se  produit  ailleurs  :  deux  courants 
d'idées,  deux  partis.  D'un  côté,  l'on  se  préoccupe 
de  ce  qui  dure;  de  l'autre,  on  n'a  souci  que  de 
ce  qui  échappe.  Nous  le  savons,  ce  qui  est  divisé 
dans  les  idées  doit  fatalement  se  combattre  dans 
les  faits.  Mais  que  du  moins  les  adversaires  s'es- 
timent comme  les  termes  nécessaires  du  grand 
contraste  d'où  résulte  la  vie.  C'est  dans  ce  senti- 
ment que  nous  ferons  observer  à  ceux  qui  repous- 
sent la  tradition  dans  l'enseignement  qu'il  n'y  a 
pas  de  science  de  ce  qui  change,  et  que  le  res- 
pect absolu  du  sentiment  particulier  serait  la  né- 
gation de  toute  éducation.  L'art  n'est  pas  autre- 
ment constitué  que  l'esprit  humain  :  il  est  com- 
posé d'éléments  spontanés,  mais  aussi  de  travail 
réfléchi.  Ce  travail  est  celui  de  la  raison.  Rien 
de  moins  individuel  qu'elle;  c'est  le  fonds  corn* 
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mun  de  l'humanité.  Assurément,  sans  passion, 
sans  liberté,  l'homme  n'est  pas  complet.  Mais  ce 
que  l'éducation  communique  d'idées  générales 
aux  esprits  les  plus  originaux,  le  peu  qu'elle 
leur  en  donne  est  ce  qui  les  soutient  et  ce  qui 
rend  leurs  œuvres  accessibles  à  nos  humbles  com- 
préhensions. 

De  telles  données  sont  conformes  aux  tendan- 
ces logiques  du  génie  français,  aux  besoins  de 
notre  esprit  toujours  prêt  à  subordonner  l'indi- 
vidu, et  plus  disposé  à  chercher  le  mieux  dans 
le  perfectionnement  de  la  régie  qu3  dans  le  déve- 
loppement de  l'indépendance.  Sans  doute  il  existe 
dans  le  domaine  de  l'imagination  des  qualités 
sinon  plus  désirables,  du  moins  plus  brillantes 
que  celles  que  nous  possédons.  Pouvons-nous 
les  acquérir  de  propos  délibéré  ?  Qu'on  y  regarde 
bien  et  qu'on  dise  si,  en  cherchant  â  nous  com- 
pléter depuis  quarante  ans,  nous  n'avons  pas  un 
peu  perdu  de  notre  claire  raison,  sans  avoir  pu 
doter  nos  œuvres  du  charme  qui  naît  ailleurs  de 
la  libre  fantaisie  et  d'une  vague  sensibilité. 

Une  dernière  question  est  celle  de  savoir  s'il 
faut  placer  indifféremment  et  tout  d'abord  entre 
les  mains  de  la  jeunesse  les  mille  documents 
que  l'histoire  de  l'art  a  mis  à  notre  disposition.  Ce 
serait  encore  un  grand  danger.  Rien  de  plus  sé- 
duisant pour  nous,  dans  les  productions  des  temps 
passés,  que  le  caractère  ;  rien  aussi  de  plus  délicat 
à  fixer  d'abord,  que  la  limite  qui  sépare  le  carac- 
tère, tel  que  Fart  le  comporte,  de  la  singularité 
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et  tout  au  moins  de  l'exagération.  On  ne  peut 
pas  accueillir  indifféremment  tout  ce  qui  a  été 
fait,  il  faut  commencer  par  former  le  goût.  Nous 
n'entendons  pas  certainement  éloigner,  pendant 
longtemps,  des  yeux  de  l'élève,  des  documents 
dont  la  connaissance  est  indispensable  aujour- 
d'hui. Leur  étude  sincère  et  éclairée  trouve  son 
application  naturelle  dans  les  restaurations  sans 
nombre  que  notre  époque  est  appelée  à  opérer. 
Mais  il  faut  craindre  d'étouffer  chez  l'élève  la 
précieuse  faculté  de  juger.  Nous  le  craignons, 
c'est  aux  études  historiques  abordées  sans  discer- 
nement que  notre  école  doit  attribuer  la  timidité, 
le  goût  incertain  qu'elle  apporte  dans  les  travaux 
d'imagination  et  son  entraînement  vers  les  pasti- 
ches. 

Décidés  a  ne  pas  aborder  la  nature  sans  guide 
et  l'histoire  de  l'art  sans  une  critique  éclairée, 
nous  ferons  sagement  de  choisir  nos  modèles 
parmi  les  chefs-d'oeuvre  de  l'antiquité,  et  aussi 
parmi  ceux  de  la  Renaissance.  Tandis  que  dans 
les  premières  nous  trouverons  la  simplicité,  la 
justesse  et  cette  sérénité  qui  sont  les  signes  du  but 
désintéressé  de  l'art,  les  seconds  nous  offriront, 
dans  la  manière  d'exprimer  les  formes,  une 
énergie  qui  doit  être  le  plus  utile  des  remèdes 
pour  combattre  la  langueur  de  nos  œuvres  et 
pour  faire  justice  de  la  théorie  énervante  qui 
fait  consister  l'art  à  amoindrir  les  accents  de  la 
nature.  Croit-on  mieux  exprimer  par  là  ce  que 
la  nature  dit  si  vivement  à  .notre  esprit?  C'est 
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pour  préparer  les  élèves  à  la  saisir  par  ses  côtés 
généraux  et  permanents  que  nos  modèles  leur 
seront  offerts.  La  photographie  nous  fournit  le 
moyen  de  présenter  les  ouvrages  des  maîtres, 
dessins  ou  gravures,  exempts  de  toute  interpré- 
tation. En  même  temps  nous  avons  des  collec- 
tions de  plâtres  soigneusement  choisis.  Dans  ces 
conditions,  on  peut  penser  que  les  études  d'a- 
près nature  qui  doivent,  dans  notre  temps,  atti- 
rer la  prédilection  des  artistes,  seront  fécondes  ; 
qu'elles  assureront  l'avenir  de  l'art,  et  que,  bien 
inspirées  et  sincèrement  conduites,  elles  provo- 
queront la  reconstitution  d'un  idéal. 

Cet  amour  de  la  vérité  non  pas  systématique- 
ment ornée,  non  pas  rabaissée  par  la  recherche 
de  détails  infimes,  mais  bien  de  la  vérité  élargie 
et  ramenée  aux  conditions  essentielles  de  l'être, 
a  toujours  animé  les  plus  grands  esprits.  Et  il 
n'en  est  pas  autrement  clans  les  lettres  que  dans 
les  arts.  C'est  dans  ce  sens  que  Fènelon  disait 
dans  son  discours  de  réception  â  l'Académie  fran- 
çaise :  «  On  a  compris  enfin,  disait-il,  qu'il  faut 
écrire  comme  les  Raphaël,  les  Carraches,  et  les 
Poussin  ont  peint,  non  pour  chercher  de  merveil- 
leux caprices  et  pour  faire  admirer  leur  imagi- 
nation en  se  jouant  du  pinceau,  mais  pour  pein- 
dre d'après  nature.  » 

Et  il  ajoutait  :  «  On  a  reconnu  aussi  que  les 
branches  du  discours  ressemblent  â  celles  de  l'ar- 
chitecture. Il  ne  faut  admettre  dans  un  édifice 
aucune  partie  destinée  au  seul  ornement  ;  mais, 
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visant  toujours  aux  belles  proportions,  on  doit 
tourner  en  ornement  toutes  les  parties  nécessaires 
à  soutenir  l'édifice.  » 


ARCHITECTURE. 

On  ne  dira  jamais  rien  qui  soit  plus  propre  à 
éclairer  ceux  qui  dans  notre  temps  veulent  étu- 
dier l'architecture.  En  effet,  le  péril  de  l'école 
moderne,  c'est,  en  perfectionnant  autour  de  Fart 
la  connaissance  des  détails,  d'abaisser  l'art  lui- 
même.  On  parle  quelquefois  de  la  décadence  de 
l'architecture  romaine.  Alors,  sans  perdre  de  leur 
unité,  les  ordonnances  étaient  devenues  compli- 
quées :  l'ornementation,  surchargée,  était  exécu- 
tée d'une  manière  grossière  et  découpée  maigre- 
ment. Mais  les  plans  des  édifices  présentaient 
encore  des  dispositions  grandioses,  les  formes 
générales  restaient  géométriques  et  avaient  le 
caractère  monumental  à  un  haut  degré  ;  l'aspect 
conservait  quelque  chose  d'imposant  et  de  magni- 
fique. Cependant,  à  un  certain  moment,  cela  s'ap- 
pela de  la  barbarie.  On  serait  assez  embarrassé 
de  donner  un  nom  â  ce  que  l'on  remarque  dans 
beaucoup  de  constructions  de  notre  temps.  Ici 
c'est  l'excès  opposé  qui  domine  :  la  proportion 
est  négligée,  le  sentiment  individuel  prétend  se 
substituer  à  tout  un  corps  de  doctrines,  et  l'on 
pense  créer  un  style  en  mettant  sur  des  formes 
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incohérentes  une  ornementation  puisée  aux  sour- 
ces les  plus  diverses  et  souvent  très  bien  exécutée. 
Nous  croyons  que  le  moment  est  opportun  pour 
revenir  à  l'étude  réfléchie  des  ordres  antiques. 
Leurs  formes  peuvent  nous  sembler  vieillies  ; 
mais  peut-on  refuser  son  admiration  à  leur  expres- 
sion puissante  et  noble,  â  leurs  proportions,  à 
leur  raison  d'être,  qui  s'accusent  par  l'équilibre 
et  l'harmonie  des  éléments  dont  ils  disposent  ? 
Les  études  classiques  sont  nécessaires  dans  un 
temps  qui  raffine  sur  le  détail,  et  où  la  recherche 
du  rare,  et  seulement  même  le  désir  d'éviter  ce 
qui  est  commun  peuvent  entraîner  vers  un  genre 
précieux  les  esprits  délicats.  Remonter  aux  véri- 
tables règles,  c'est  remédier  à  la  fois  à  l'abus  de 
l'exécution  et  à  l'abus  de  l'esprit. 

Le  nombre  des  ouvrages  élémentaires  sur  l'ar- 
chitecture est  considérable.  Aux  traductions 
et  abrégés  de  Vignole,  nous  préférerions  un  livre 
plus  récent,  celui  de  Blondel,  architecte  et  ingé- 
nieur du  temps  de  Louis  XIV  et  l'un  des  premier* 
membres  et  professeurs  de  l'Académie  d'architec 
ture  à  sa  fondation.  Son  traité  présente,  dans  ur 
texte  clair  et  irréprochable,  un  parallèle  des  génê 
ralisations  faites  sur  les  ordres  antiques  pai 
Vignole,  Palladio  et  Scamozzi.  On  pourrait  réédi- 
ter la  partie  théorique  de  cet  ouvrage  pour  fain 
connaître  les  ordres  et  en  apprendre  les  propor- 
tions. Mais  on  n'aurait  pas  une  juste  idée  de  lem 
caractère  avec  les  planches  telles  qu'elles  existent 
Il  faudrait  recourir  à  des  plâtres  moulés  sur  le* 
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originaux  ou  â  des  dessins  faits  avec  la  préoccu- 
pation d'en  fixer  la  physionomie.  On  remarque 
que  les  dessins  des  architectes  de  la  Renaissance 
en  sont  généralement  assez  dépourvus.  Les  artis- 
tes d'alors,  dont  les  œuvres  brillent  par  la  pureté 
et  la  finesse,  ne  se  donnent  guère  la  peine  de  fixer 
préalablement  avec  le  crayon  ces  qualités  exqui- 
ses ;  leurs  dessins  sont  sommaires,  et  ces  maîtres 
se  réservaient  de  diriger  sur  le  chantier,  dans 
une  mesure  et  par  des  moyens  qui  nous  échap- 
pent, l'exécution  de  leurs  beaux  édifices.  Notre 
temps,  où  domine  un  goût  extrême  pour  le  carac- 
tère, a  pourvu  à  tous  les  besoins  de  nos  ensei- 
gnements. Nos  différentes  écoles  d'architecture 
ont  produit  d'excellentes  études  de  détail  et  non 
de  moins  bonnes  présentations  d'ensemble  :  et,  si 
nous  nous  attachons  à  l'architecture  antique,  les 
travaux  des  pensionnaires  de  l'Académie  de  France 
à  Rome  offrent  un  choix  important  de  morceaux 
cotés  et  rendus  avec  fidélité.  Exécutées  dans  un 
but  tout  â  fait  désintéressé,  ces  études  ont  leur 
plus  haute  expression  dans  la  collection  bien 
connue  des  restaurations  dont  plusieurs  ont  été  si 
remarquées  â  l'exposition  universelle  de  1855. 
Tout  cet  ensemble  de  travaux,  morceaux  déta- 
chés représentés  par  des  calques  et  restitutions 
figurées  dans  des  dessins  originaux,  tout  cet 
ensemble,  disons-nous,  est  déposé  â  la  bibliothè- 
que de  l'Ecole  des  Beaux-Arts  et  peut  être 
incessamment  consulté.  Un  éditeur  intelligent  y 
trouverait  abondamment  ce  qui  est  nécessaire 
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pour  former  une  collection  de  très  bons  modèles, 
et  nul  doute  que  les  auteurs  des  dessins  ne  se 
prêtassent  à  les  voir  reproduire  dans  l'intérêt  de 
renseignement.  Il  est  difficile  de  faire  un  choix 
dans  un  si  grand  nombre  d'ouvrages  distingués. 
C'est  seulement  à  titre  d'indications  que  nous 
présentons  les  pièces  suivantes  en  les  classant 
méthodiquement  : 

ordre  dorique.  —  Les  études  de  M.  Edmond  Guil- 
laume sur  les  Prophylées  d'Athènes  et  sur  le  théâtre 
de  Marcellus  (le  chapiteau,  dans  ce  dernier  édifice,  a 
été  relevé  sur  un  débris  encore  en  place  datant  de  la 
construction  première)  ;  —  le  travail  de  M.  Lebouteux 
sur  le  dorique  tout  particulier  du  temple  d'Hercule  h 
Cori  :  —  enfin,  pour  l'ordonnance  générale  comme 
pour  les  détails,  les  restaurations  du  temple  de  Nep- 
tune à  Pœstum,  par  M.  II.  Labrouste,  du  Parthénon, 
par  M.  Paccard,  du  temple  de  Jupiter  à  Egine,  par 
M.  Garnier. 

ordre  ionique.  —  Nous  citerons  la  parallèle  des 
détails  des  Propylées  d'Athènes  et  du  théâtre  de 
Marcellus,  par  M.  Ed.  Guillaume  ;  et  pour  la  restaura- 
tion du  temple  de  Minerve  Poliade,  chef-d'œuvre  de 
Tionique,  l'admirable  travail  du  regretté  M.  Télaz. 

ordre  corinthien.  —  Les  détails  du  temple  de  Mars 
Vengeur,  de  l'ordre  intérieur  et  extérieur  clu  Panthéon, 
par  M.  Goquart.  Ce  dernier  travail  a  été  fait  aussi  par 
M.  Daumet,  qui,  d'un  autre  côté,  a  fort  bien  rendu  l'en- 
tablement du  temple  de  la  Concorde. —  Les  détails  du 
temple  d'Antonin  et  Faustine,  par  M.  Ginain  ;  —  du 
Forum  de  Trajan,  par  M.  Bonnet  ;  —  du  portique 
d'Octavie,  par  M.  Lebouteux  ;  —  du  temple  de  Jupiter 
Stator,  par  M.  Thomas.  Pour  les  restaurations,  nous 
indiquerons  :  celle  du  porlique  d'Octavie,  par  M.  Du- 
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ban,  et  celle  du  temple  de  Mars  Vengeur,  par  M.  Uchard. 

ordre  composite.  —  Le  relevé  de  l'arc  de  Titus,  pat1 
M.  A.  Normand. 

En  ce  qui  concerne  l'ordonnance  des  grands  édifices 
romains,  nous  rappellerons  la  belle  restauration  du 
Golisée,  de  M.  Duc,  et  celle  du  théâtre  de  Marcellus, 
par  M.  Ballu. 

ordre  toscan.  —  M.  Ginain  a  fort  bien  relevé  le 
piédestal  et  le  chapiteau  de  la  colonne  Trajane. 

L'architecture  que  l'on  peut  appeler  latine  a  été 
étudiée  par  Mi  Ancelet  sur  le  temple  de  Vesta,  à  Tivoli  ; 
par  M.  Tétaz,  sur  la  basilique  de  Palestrine  ;  par 
M.  Daumet,  au  tombeau  des  Scipions. 

Nous  ne  serions  pas  conséquents  avec  nous- 
mêmes  si  nous  n'ajoutions  à  cette  liste  les  beaux 
monuments  de  la  Renaissance  française  au  com- 
mencement du  xvie  siècle.  Ce  sont  là  aussi  des 
modèles  pleins  d'autorité.  A  Paris,  à  Caen,  à 
Toulouse,  en  Bourgogne,  sur  les  bords  de  la 
Loire,  sur  toute  la  surface  de  notre  pays,  on  les 
admire  pour  leur  pureté,  leur  richesse  et  leur 
sobre  élégance.  Une  exquise  retenue  commune  à 
tous,  leur  assure  une  originalité  sensible  et  mon- 
tre qu'à  cette  époque  l'esprit  français  était,  dans 
notre  pays,  encore  divisé,  déjà  constitué  avec 
une  unité  imposante.  Le  portefeuille  de  la  com- 
mission des  monuments  historiques  renferme 
d'excellentes  restaurations  d'ensemble.  Pour  les 
détails  nous  engageons  fortement  les  artistes  à 
faire,  d'après  les  originaux,  des  études  qui  puis- 
sent être  jointes  à  celles  que  nous  avons  signalées 
et  qui  ont  été  tirées  de  l'antique.  Quant  à  celles- 
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ci,  elles  offrent  les  garanties  d'une  parfaite  exac- 
titude :  leurs  auteurs  pourraient  être  consultés  et 
l'on  s'entendrait  aisément  avec  eux,  nous  nous 
en  portons  garants.  Elles  sont  toutes  exécutées 
en  gèométral  ;  et,  en  ce  qui  touche  à  la  manière 
de  les  copier,  ce  qu'on  ne  saurait  assez  redire 
c'est  qu'il  importe  par-dessus  tout  que  les  élèves 
soient  exercés  à  les  reproduire  non-seulement  à 
l'aide  de  la  règle  et  du  compas,  mais  encore  à 
main  levée. 

Les  plâtres  de  la  plupart  des  morceaux  que 
nous  avons  cités  existent  aussi,  avec  beaucoup 
d'autres  à  l'Ecole  des  Beaux- Arts  :  on  peut  les 
dessiner  et  les  relever  dans  ses  galeries.  Mais 
comment  convient-il  de  s'y  prendre  pour  repro- 
duire ces  modèles  ?  On  doit  les  dessiner  à  main 
levée,  mais  il  faut  d'abord  pouvoir  en  faire  des 
relevés  gêométraux.  Nous  savons  que  dans  les 
cours  de  dessin  géométrique,  les  élèves  sont  exer- 
cés à  faire  des  relevés  divers  ;  mais  il  ne  semble 
pas  que  dans  la  pratique  ce  travail  soit  soumis  à 
une  méthode  très  rigoureuse.  Nous  pensons  être 
utile  en  donnant  la  théorie  de  cette  méthode 
et,  dans  des  conditions  certaines,  la  manière  de 
l'appliquer. 

Toute  forme  peut  être  relevée  géométriquement 
et  dessinée  au  moyen  d'une  série  plus  ou  moins 
nombreuse  de  sections  parallèles;  et  cela  d'au- 
tant que  cette  forme  obéit  à  une  loi  de  symétrie  et 
de  régularité  absolues.  Ce  mode  de  relevé  a  l'a- 
vantage de  fournir  les  moyens  de  reproduire 
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mathématiquement  en  relief  les  formes  dont  il 
aura  donné  la  figure. 

En  voici  un  exemple  :  c'est  le  relevé  d'un  ove 
du  chapiteau  ionique  des  Propylées  de  l'Acropole 
d'Athènes. 

Le  galbe  est  relevé  d'abord,  dans  les  figures  A 
et  A',  au  moyen  d'une  série  de  points  contenus 
dans  une  môme  section  verticale  qui  détermine 
la  courbe  caractéristique  de  l'ove.  Chacun  de  ces 
points  est  déterminé  :  1°  par  une  cote  de  hauteur 
que  mesure  un  niveau  à  bulle  d'air,  sur  un  mè- 
tre divisé  en  millièmes  et  suspendu  devant  l'ove  ; 
2°  par  une  cote  de  saillie  ou  de  profondeur  que 
mesure  une  règle  également  divisée  en  millièmes 
par  rapport  à  un  fil  à  plomb  suspendu  devant 
l'ove  et  dans  le  plan  vertical  de  la  section  à  rele- 
ver. 

Cinq  points  principaux  ont  été  choisis  sur  cette 
section  verticale,  et  l'on  a  supposé  autant  de 
sections  horizontales,  passant  par  ces  mêmes 
points.  Ces  sections  s'obtiennent  également  par 
points  en  mesurant  leurs  distances  latérales  par 
rapport  au  plan  milieu  de  l'ove  et  leur  distance 
en  profondeur,  par  rapport  à  un  plan  vertical 
perpendiculaire  au  premier  et  situé  devant  l'ove 
môme.  Ces  cinq  sections  ainsi  déterminées,  si  on 
les  projette  (dans  la  figure  B),  à  leurs  hauteurs 
respectives,  on  obtient  une  série  de  points  qui 
donne  un  dessin  exact  et  parfait  de  l'ove,  des- 
sin que  l'œil  et  la  main  seraient  impuissants  â 
donner  avec  cette  exactitude. 
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La  même  méthode  serait  facilement  appliquée 
au  dessin  relevé  d'une  feuille  d'acanthe,  d'un 
chapiteau  corinthien,  à  un  ornement  et  généra- 
lement à  une  forme  quelconque. 


SCULPTURE 

En  dessinant  l'architecture,  il  ne  faut  pas  man- 
quer de  remarquer  qu'il  est  peu  de  ses  formes 
dont  les  contours  ne  se  décomposent  en  lignes 
brisées,  et  dont  les  surfaces  ne  puissent  se  réduire 
à  des  plans  juxtaposés;  car,  dans  le  tracé  des 
lignes  courbes  elles-mêmes,  et  pour  leur  mesure, 
on  trouve  souvent  le  rappel  de  la  méthode  géo- 
métrique qui,  pour  mesurer  la  circonférence, 
par  exemple,  considère  celle-ci  comme  un  poly- 
gone régulier  d'un  grand  nombre  de  côtés. 

Lorsqu'il  s'agit  des  éléments  que  l'architecture 
emprunte  à  la  nature,  tels  que  les  figures  d'hom- 
mes ou  d'animaux,  les  feuillages,  les  fleurs  ou  les 
fruits  destinés  à  décorer  des  chapiteaux,  à  com- 
poser des  rinceaux,  des  guirlandes,  etc.,  on  est 
aussi  frappé  d'un  procédé  d'interprétation  qui 
ramène  au  même  principe  d'analyse  rectiligne  les 
formes  les  plus  animées,  les  plus  souples  et  les 
plus  mobiles.  Elles  prennent  parla  l'aspect  robuste 
et  solide  qui  les  met  en  harmonie  avec  les  formes 
constitutives  de  l'architecture,  et  elles  revêtent 
ainsi  le  caractère  monumental. 
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Les  liens  étroits  qui  unissent  dans  leur  essence 
la  sculpture  et  l'architecture  peuvent  être  consi- 
dérés à  juste  titre  comme  déterminant  le  mode 
d'exécution  qui  convient  à  la  statuaire.  Il  con- 
siste, en  principe,  à  décomposer  en  méplats  les 
formes  qui  peuvent  sembler  tournantes,  de  manière 
à  donner  à  leur  représentation  la  fermeté,  la 
puissance  qui  suppléent  à  l'absence  du  mouve- 
ment et  de  la  vie,  et  à  faire  concevoir  les  idées 
de  stabilité,  de  repos  et  de  durée  qui,  étant  le 
fond  de  toute  conception  scripturale,  font  d'une 
statue  un  monument  véritable.  Cette  manière  de 
fixer  les  grands  partis  de  la  nature  est  le  propre 
d'un  art  qui  a  pour  but  suprême  de  rechercher  le 
caractère,  et,  après  l'avoir  dégagé,  de  le  mettre 
fortement  en  évidence. 

Ces  plans  ou  ces  méplats  existent  réellement 
dans  la  nature  vivante,  mais  non  pas  avec  la  déci- 
sion spontanée  ou  réfléchie  qui  est  le  travail  de 
l'art.  Les  moulages  sur  nature  étant  nécessaire- 
ment dépourvus  de  cette  interprétation,  nous  les 
écartons  des  premières  études,  à  moins  toutefois 
qu'ils  ne  reproduisent  des  pièces  anatomiques.  A 
ce  titre,  rien  ne  peut  les  suppléer.  Il  est  indispen- 
sable d'étudier  de  bonne  heure  l'anatomie  si  l'on 
veut  comprendre  la  forme  et  avoir  la  raison  du 
modelé. 

Les  principes  que  nous  venons  d'exposer  sont 
manifestes,  non- seulement  dans  la  sculpture  des 
anciens,  mais  dans  toute  sculpture  digne  de  ce 
nom.  Ils  sont  d'autant  plus  marqués  que  les 
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ouvrages  sont  plus  anciens,  et  que  leur  destina- 
tion les  appelle  davantage  à  concourir  à  l'effet 
de  l'architecture.  D'ailleurs  les  deux  arts  sont 
intimement  unis  et  le  statuaire  doit  toujours  se 
préoccuper  de  leur  relation,  car  une  statue  ne 
peut  se  passer  d'un  piédestal. 

Essayons  maintenant  de  dresser  une  liste  des 
morceaux  qu'il  serait  le  plus  utile  de  faire  copier 
à  de  jeunes  .élèves  ;  il  est  facile  de  se  procurer 
tous  ceux  qui  ont  été  reproduits  par  le  moulage. 

/ TÊTES 

MARBRE 

Cariatide  du  Pandrosium,  —  Cariatides  de  la  villa 
Albani. 

Pallas  de  Velletn,  —  Jupiter  Olympien,  —  Junon  de 
la  villa  Ludovisi  et  colosse  du  Mmte-Gavalk),  exem- 
ples démontrant  que  plus  la  sculpture  est  de  grande 
proportion  plus  elle  bannit  les  détails. 

Alexandre  mourant,  Ajax  et  Laocoon,  têtes  dans  les- 
quelles l'expression  atteint  ses  dernières  limites. 

Portraits  grecs.  —  Périclès.  —  Homère.  —  Euripide. 
—  Socrate. 

Portraits  romains.  —  Scipion  l'Africain  ;  —  César,  du 
musée  de  Saint-Marc  ;  —  Auguste  couronné  de  chêne, 
au  musée  du  Louvre  ;  Agrippa;  —  Claude;  —  Vitellius- 

BRONZE. 

Art  grec.  —  Bacchus  indien,  dit  le  Platon  de  Naples. 
Ce  beau  buste,  admirablement  ciselé,  offre  cette  par- 
ticularité que  plusieurs  mèches  des  cheveux  et  de  la 
barbe  sont  terminées  par  des  fils  de  métal  rapportés  et 
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enroulés.  —  Sophocle,  du  musée  Britannique.  Les 
orbides  vides  indiquent  qu'il  y  avait  des  yeux  rappor- 
tés en  émail. 

Art  romain.  —  J.  Brutus,  —  Tête  de  ville  du  cabinet 
des  médaillés  de  la  bibliothèque  impériale  de  Paris.  — 
Dans  ce  même  cabinet,  consulter  la  tête  de  bronze  de 
la  collection  du  duc  de  Luynes.  —  Sénèque  du  musée 
de  Naples. 

STATUES 

MARBRE. 

Art  grec.  —  Achille Borghèse,  —  Discobole,  —Vieux 
Faune,  —  Vénus  de  Milo,  —  Vénus  de  Médicis,  —  Ora- 
teur grec,  dit  Sophocle,  — Diane  de  Gabies. 

Art  romain.  —  Germanicus,  —  Auguste  en  toge,  du 
musée  du  Louvre. 

BRONZE. 

Idolino,  du  musée  de  Florençe  ;  —  Mercure  assis,  du 
musée  de  Naples;  —  Hercule  de  la  villa  Albani  ;—  Pan 
du  cabinet  des  médailles  de  la  Bibliothèque  impériale. 

TERRE  CUITE. 

Moulage  de  quelques-unes  des  charmantes  statuet- 
tes si  nombreuses  dans  le  musée  etles  collections. 

BAS-RELIEFS 

MARBRE. 

Art  grec.  —  Frise  et  métopes  du  Parthénon.  Antiope, 
Zétus  et  Amphion  de  la  Villa  Albani. 

Art  romain.  —  Morceaux  de  la  colonne  Trajan  et  des 
arcs  de  triomphe. 

ARGENT. 

Vases  de  Bernay,  au  cabinet  des  médailles  de  la 
Bibliothèque  impériale. 
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TERRE  CUITE. 

Des  pièces  moulées,  au  musée  Napoléon  III,  ancienne 
collection  Gampana,  seraient  utiles  à  étudier  pour  les 
arts  dont  les  produits  se  multiplient  par  l'estampage- 

CAMÉES. 

Le  grand  camée  de  Ja  Bibliothèque  impériale.  — 
Ptolémée  et  Arsinoé,  du  Musée  de  l'Hermitage. —  Gérés 
et  Bacchus  dans  un  char  traîné  par  des  centaures,  au 
musée  du  Louvre.  Ges  exemples  sont  bons  à  consulter 
pour  apprendre  les  règles  et  les  ressources  de  cette 
branche  de  l'art,  qui  trouve  une  foule  d'applications 
dans  l'industrie  des  émaux,  des  verres,  etc. 

MÉDAILLES. 

De  Syracuse,  —  d'Alexandre,  —  d'Agrippa,  —  de 
Néron,  —  de  Vespasien,  —  des  Antonins. 

FRAGMENTS 

TORSES. 

Du  Thésée,  —  de  Fllissus. 

JAMBES  ET  PIEDS. 

Du  vieux  Faune,  —  du  Germanicus,  —  du  Jason,  — 
de  l'Hercule  Farnèse,  —  de  la  Vénus  de  Médicis,  — 
jambe  et  pied  gauches  du  gladiateur  Borghèse. 

BRAS   ET  MAINS. 

Du  vieux  Faune,  —  de  l'Hercule  Farnèse,  —  du  Ger* 
manicus. 

RENAISSANCE  ITALIENNE  ET  FRANÇAISE 

TÊTES. 

Art  italien.  —  Jûlien  de  Médicis  de  Michel-Ange. 
Art  français.  —  Diane  de  Jean  Goujon. 


IDÉE  GÉNÉRALE  d'un  ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN  33 


STATUES. 

Art  italien.  —  Le  Penseur,  —  le  Moïse,  —  le  plus 
jeune  des  esclaves  du  musée  du  Louvre,  ouvrages  de 
Michel-Ange. 

Art  français.  —  La  Diane  de  Jean  Goujon.  —  L'amiral 
de  Chabot  de  Jean  Cousin.  —  Le  chancelier  de  Biragne 
de  Germain  Pilou. 

BAS-RELIEFS. 

Art  italien.  —  Saint  Jean  de  Donatello. 

Art  français.  —  OEils-de-bœuf  du  Louvre.  —  Fontaine 
des  nymphes  dite  des  Innocents  de  Jean  Goujon.  — 
Les  tombeaux  de  Louis  XII  et  de  François  1er  par  Pierre 
Boutems. 

MÉDAILLES. 

Art  italien.  —  de  Pisanello. 

Art  français.  —  de  Dupré,  —  de  Varin. 

Tout  le  monde  sait  que  les  réductions,  en  chan- 
geant les  dimensions  dans  lesquelles  les  artistes 
ont  conçu  leurs  ouvrages,  en  altèrent  inévitable- 
ment l'aspect.  Elles  devraient  toujours  porter 
l'indication  de  l'échelle  à  laquelle  elles  sont  opé- 
rées ;  mais,  telles  qu'elles  sont,  elles  rendent,  par 
leur  bon  marché  et  la  faculté  de  les  mouvoir, 
les  plus  grands  services. 

Pour  l'enseignement  de  la  sculpture,  les  moyens 
les  plus  simples  sont  les  seuls  profitables,  et  les 
seuls  que  l'on  puisse  recommander.  On  doit 
exercer  les  yeux  et  la  main  des  élèves  ;  il  est  né- 
cessaire qu'ils  apprennent  à  copier.  Les  instru- 
ments de  précision,  le  fil  à  plomb  et  le  compas 
ne  doivent  pas  être  dédaignés.  Leur  usage  four- 
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nira  au  professeur  l'occasion  d'expliquer  les  lois 
de  la  pondération  et  du  mouvement  des  figures, 
d'exposer  la  théorie  des  proportions.  Ce  qu'il 
faut  demander  aux  enfants,  c'est  de  chercher  de 
bonne  heure  l'exactitude  et  de  s'en  faire  un 
besoin. 

D'un  autre  côté,  on  ne  peut  négliger  de  leur 
apprendre  la  mise  au  point  ;  pour  tous  les  sculp- 
teurs, c'est  un  moyen  rapide  de  fixer  les  mouve- 
ments et  les  ensembles,  et  surtout  de  s'assurer  si 
leurs  modèles  peuvent  être  contenus  dans  les 
blocs  de  matière  brute  dans  lesquels  on  doit  les 
exécuter.  Pour  ceux  qui  deviendront  des  artistes, 
la  connaissance  de  la  mise  au  point  est  un  moyen 
de  vérification;  pour  ceux  qui  doivent  être  des 
praticiens,  c'est  la  base  indispensable  de  leur 
profession.  Scientifiquement,  la  mise  au  point  est 
une  opération  de  géométrie  descriptive  qui  con- 
siste à  déterminer  un  point  dans  l'espace  par  l'in- 
tersection de  trois  plans  se  coupant  à  angle 
droit  ;  mais  pratiquement  le  procédé  peut  s'en- 
seigner de  la  manière  la  plus  simple. 

Nous  ne  remplirions  pas  entièrement  notre 
tâche  si  nous  n'engagions  les  professeurs  à  habi- 
tuer les  jeunes  sculpteurs  à  travailler  d'après  des 
dessins  cotés;  cet  exercice  serait  fort  utile  à  ceux 
qui  doivent  s'adonner  à  la  sculpture  d'architec- 
ture. Faire  des  calibres,  trouver  les  détails  d'un 
ornement  dans  une  moulure,  dans  un  bossage,  et 
aller  graduellement  jusqu'à  l'exécution  d'une 
frise  ou  d'un  chapiteau,  tel  est  l'ordre  indiqué 
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par  la  raison.  Il  serait  très  avantageux,  en  consé- 
quence, de  les  exercer  au  relevé  d'architecture. 

Il  n'y  aurait  pas  d'inconvénient  à  faire  modeler 
des  esquisses  d'après  des  gravures  et  des  photo- 
graphies reproduisant  particulièrement  des  bas- 
reliefs.  Ce  serait  le  cas  pour  le  maître  de  donner 
les  premières  notions  de  ce  que  Ton  appelle  dans 
cette  branche  de  Fart,  l'entente  des  plans.  C'est 
une  partie  délicate  de  l'enseignement  sur  laquelle 
il  faut  insister. 


DESSIN  DE  LA  FIGURE 


Le  dessin  pittoresque  en  général  ayant  pour 
objet  de  produire  dans  une  certaine  mesure  l'il- 
lusion, on  voit  assez  ce  que  son  enseignement 
doit  embrasser  et  sur  quelles  bases  il  faut  qu'il 
repose.  Son  principe  essentiel  sera  sans  contredit 
la  perspective  qui,  après  avoir  défini  les  condi- 
tions optiques  des  différentes  apparences  suivant 
la  position  de  l'oeil  qui  lès  perçoit,  donne  le 
moyen  de  les  rendre  sous  une  forme  semblable 
à  celle  que  nous  leur  voyons.  Mais  nous  devons 
nous  borner  ici  à  quelques  considérations  sur  la 
perspective  linéaire.  Nous  ne  sommes  plus  au 
temps  où  les  artistes  trouvaient,  comme  Paolo 
Uccello,  des  douceurs  à  l'étudier.  De  ce  que  le 
goût  sq  révolte  instinctivement  quand  les  règles 
de  la  perspective  sont  violées,  il  ne  faut  pas  con* 
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dure  que  le  sentiment  avec  lequel  on  peut  la  tra- 
cer par  à  peu  près  puisse  dispenser  de  la  con- 
naître. On  n'a  pas  de  peine  à  démontrer  son 
utilité,  mais  il  est  plus  difficile  d'amener  à  l'ap- 
prendre, et  la  résistance  se  manifeste  d'autant 
plus  fortement  chez  les  élèves  qu'ils  aspirent  plus 
haut.  Pour  leur  en  montrer  les  avantages,  il  faut 
leur  faire  analyser  les  ouvrages  de  Poussin  et 
aussi  ceux  de  Claude  Lorrain,  dont  les  disposi- 
tions sont  telles  que  les  objets  y  semblent  rangés 
suivant  les  lignes  d'une  perspective  régulière 
préalablement  tracée.  Il  faut  encore  les  engager 
à  examiner  au  musée  du  Louvre  les  esquisses  de 
Le  Sueur  et  particulièrement  celles  qui  portent 
les  nos  30608,  10572,  et  surtout  le  n°  35364.  Ils 
y  verront  comment  l'idée  d'un  tableau  se  présente 
à  l'imagination  d'un  maître  avec  son  sujet  et  son 
milieu  dans  une  harmonie  d'expression  et  de 
lignes,  de  sentiment  et  d'exactitude  qui  constitue 
dès  le  premier  jet  une  œuvre  vraiment  pittores- 
que. Une  éducation  logique  avait  mis  ces  grands 
artistes  en  possession  de  toutes  les  parties  de 
leur  art;  ils  disposaient  de  toutes  les  ressources. 
Dès  lors  leur  pensée  se  développait  librement,  et 
pour  asseoir  leurs  compositions  et  les  établir 
d'une  manière  normale,  ils  n'avaient  pas  besoin 
de  recourir  à  des  mains  étrangères. 

Mais  ceci  ne  concerne  que  les  dispositions 
générales,  a  savoir  les  relations  des  figures,  de 
Y  architecture  et  du  paysage  dans  un  sujet.  Il  y 
a  une  autre  application  de  la  perspective  très 
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intéressante,  c'est  celle  qui  se  rapporte  à  la  figure 
humaine,  qui  permet  de  la  présenter  sous  un 
nombre  infini  d'aspects  raccourcis  et  de  la  des- 
siner, aussi  bien  que  n'importe  quel  objet,  sur 
des  surfaces  planes,  convexes  ou  concaves.  Celui 
qui  peut  être  appelé  un  jour  à  décorer  un  meuble, 
un  vase,  une  maison,  un  édifice,  et  â  y  dessiner 
des  sujets  dans  des  conditions  très  variées,  mais 
non  pas  imprévues,  ne  devrait  point  ignorer  les 
moyens  pratiques  d'y  réussir.  Les  déformations 
nécessaires  qu'elles  entraînent,  s'obtiennent  scien- 
tifiquement avec  la  plus  grande  rigueur.  Il  est 
à  remarquer  que  des  ouvrages  spéciaux  ont  été 
composés  sur  ce  sujet  non  seulement  par  des 
savants,  mais  aussi  par  des  artistes  illustres.  Jean 
Cousin,  entre  autres,  a  fait  un  livre  sur  les  moyens 
géométriques  de  dessiner  le  corps  humain  en 
raccourci  dans  tous  les  sens  :  il  est  intitulé  la  Vraie 
Science  de  la  Pourtraicture.  Ces  sortes  de  traités 
sont  généralement  accompagnés  d'un  essai  sur 
les  proportions,  ce  qui  est  tout  à  fait  logique.  Il 
semble  que  ce  soit  une  entreprise  délicate  de 
réduire  l'infinie  variété  des  individus  à  quelques 
mesures  qui  leur  soient  communes.  Mais  il  n'est 
pas  moins  vrai  que  dans  la  réalité  nous  sommes 
très  sensibles  à  certaines  manières  d'être  qui  font 
que  les  individus  nous  apparaissent  comme  doués 
ou  dépourvus  d'une  exacte  relation  dans  les  dif- 
férentes parties  qui  constituent  leur  personne. 
Les  conditions  soit  de  la  force,  soit  de  l'agilité, 
soit  de  la  maturité  de  l'âge,  soit  de  la  jeunesse, 
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aussi  bien  que  le  caractère  des  sexes,  sont  admi- 
rablement exprimées  dans  plusieurs  statues  anti- 
ques, et,  pour  former  le  goût  des  élèves,  on  pour- 
rait de  bonne  heure  leur  en  faire  connaître  les 
proportions  exactes. 

Si  nous  nous  occupons  maintenant  du  dessin 
à  main  levée,  la  première  question  pratique  qui 
se  présente  est  celle  de  savoir  s'il  faut  exercer 
uniquement  les  élèves  à  travailler  d'après  des 
modèles  ayant  les  trois  dimensions,  ou  à  les  faire 
dessiner  à  la  fois  d'après  des  gravures  et  d'après 
la  bosse.  Cette  dernière  méthode  est  la  plus  ration- 
nelle. On  peut  dire,  en  effet,  que  si  le  dessina- 
teur est  appelé  à  représenter  continuellement  des 
objets  qui  sont  dans  l'espace,  il  est  bon  qu'il  s'ini- 
tie en  copiant  des  dessins,  aux  apparences  qu'af- 
fectent ces  objets,  lorsqu'ils  sont  traduits  sur  une 
surface  plane. 

Mais  il  y  a  une  autre  raison  très  forte  de  faire 
copier  des  gravures  ou  des  photographies  d'après 
les  dessins  des  maîtres,  et  cette  raison  est  d'au- 
tant plus  importante  qu'elle  est  actuelle  et  parti- 
culière à  notre  temps.  L'enseignement  de  la  pein- 
ture, basé  en  principe  sur  l'étude  combinée  de  la 
sculpture  antique  et  de  la  nature  ramenée  systé- 
matiquement elle-même  aux  principes  de  la  sta- 
tuaire, ce  mode  d'enseignement  semble  avoir 
altéré  dans  l'école  française  le  sens  pittoresque 
pris  dans  son  acception  la  plus  générale  et  la 
plus  élevée.  La  franche  représentation  de  la  forme 
dans  l'espace,  les  raccourcis,  le  nombre  et  la 
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dégradation  des  plans,  la  perspective  linéaire  et 
aérienne  pour  tout  dire,  semblent  mis  en  suspi- 
cion comme  ennemis  du  style  ;  et,  en  dépit  de  la 
réaction  romantique,  la  peinture  tend  à  une  for- 
mule gèométrale  que  nous  avons  signalée  comme 
étant  la  règle  du  bas-relief.  La  prévention  contre 
les  conditions  pittoresques  a  conduit  au  dédain 
de  la  science  sur  laquelle  ces  conditions  reposent. 
Mais  les  nécessités  de  l'art  restent  les  mêmes  et 
l'ignorance  a  engendré  cette  timidité  qui  se  mani- 
feste par  la  pauvreté  des  compositions,  l'indigence 
du  modelé  et  jusque  par  la  sécheresse  et  l'inertie 
des  contours.  Cette  tendance,  qui  met  la  peinture 
à  néant,  en  supprimant  son  domaine,  trouverait 
un  remède  dans  les  fac-similés  des  maîtres  qui 
ont  tout  exprimé  dans  l'air,  qui  ont  employé  l'ef- 
fet sans  altérer  le  caractère  et  rendu  la  beauté 
de  la  forme  sans  avoir  la  prétention  de  lutter 
avec  le  ciseau. 

D'un  autre  côté,  nous  n'aimons  pas  la  force  ; 
nous  estimons  peu  dans  l'homme  la  beauté  saine 
et  robuste.  Nous  sommes  encore  dominés  par  les 
théories  littéraires  qui  nous  ont  si  longtemps  inté- 
ressés à  tout  ce  qui  languit,  par  cette  esthétique 
dépravée  qui,  sous  le  nom  de  distinction,  a  fait 
un  idéal  physique  de  l'épuisement  et  placé  l'état 
le  plus  élevé  de  l'âme  dans  le  dédain  de  l'action, 
le  rêve  impuissant  et  l'orgueil  stérile.  Le  souffle 
vigoureux  qui  anime  les  dessins  des  maîtres,  le 
choix  de  leurs  modèles,  la  violence  même  avec 
laquelle  les  accents  de  la  nature  y  sont  souvent 


40      IDÉE  GÉNÉRALE  D'UN  ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN 

exprimés  diront  assez  que  l'homme  doit  être  avant 
tout  considéré  comme  une  énergie.  Ils  aideront 
nos  enfants  à  réagir  contre  les  fausses  théories 
qui,  sous  prétexte  de  grandir  le  caractère,  sup- 
priment la  volonté  ;  qui  prétendent  élever  Part  en 
détruisant  la  vie  et  réaliser  la  beauté  en  mutilant 
dans  l'homme  la  force  qui  le  rend  capable  de 
résister  et  d'agir  dans  sa  liberté. 

Nous  le  savons,  beaucoup  de  ces  dessins  sont 
effacés,  couverts  de  repentirs,  ruinés  par  le  temps  ; 
mais  il  en  reste  assez  de  bien  conservés  pour 
remplir  le  but  que  nous  nous  proposons  d'attein- 
dre. Nous  allons  en  dresser  une  liste,  uniquement 
empruntée  à  notre  musée  du  Louvre.  Placés  sous 
les  yeux  du  public,  ils  pourront  justifier  notre 
choix,  et  déjà,  grâce  a  la  libéralité  de  la  Direc- 
tion des  musées,  ils  sont  à  la  disposition  de  ceux 
qui  veulent  les  copier  et  même  les  reproduire  (1). 
Les  numéros  par  lesquels  nous  les  désignons  sont 
ceux  qui  existent  sur  les  étiquettes  qui  portent  la 
lettre  N. 

ÉCOLE  ITALIENNE 

TÊTES 

pérugin.  —  22552.  Vierge. 

lorenzo  di  credi.  —  88,  vieillard;  —  91,  jeune 
homme;  —  92,  jeune  femme;  96,  vieillard  ;  —  50, 
enfant. 

i.  C'est  sur  la  demande  de  l'auteur  que  la  photographie  a  été 
pour  la  première  fois  admise  à  reproduire  les  dessins  des 
maîtres  qui  appartiennent  au  musée  du  Louvre. 
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Léonard.  —  75,  jeune  homme;  —  77,  jeune  fille;  — 
81,  femme;  —  87,  vieillard;  —  1436,  —  351,  sainte 
Anne. 

raphael.  —  1468,  —  1469,  anges  de  l'Héliodore. 
andre  del  sarte.  —  515,  vieillard. 

FRANCIA  BIGGIO .  —  480. 

gorrege.  —  4387,  chérubin, 

aug.  bronzino.  —  21577,  jeune  femme  ;  —  21331. 

DANIEL  DE  VOLTERRE.  —  367. 

gardi  da  Cigoli.  —  922,  vieille  femme. 

annibal  garraghe.  —  8343,  —  5314,  —  homme 
jeune;  —  5397,  —  5212,  —  350,  vierge. 

le  guide.  —  5924,  femme  ;  —  5969,  enfant  ;  —  597 i, 
vieillard  en  extase. 

ACADÉMIES 

pérugin.  —  Saint  Jérôme,  sans  numéro,  portant 
cette  mention  :  Donné  par  if.  Gatteaux,  membre  de  l 'Ins- 
titut. 

luga  signorelli.  —  21399,  —  21397,  —  25974,  homme 
portant  un  cadavre. 

raphael.  —  1442,  étude  pour  une  Vierge;  1443,  Psy- 
ché ;  —  1455,  Adam  et  Eve  chassés. 

daniel  de  volterre.  —  563  et  plusieurs  autres  aca- 
démies qui  lui  sont  attribuées,^—  études  pour  la  des- 
cente de  croix  de  la  Trinité  des  Monts. 

annibal  garraghe.  —  4392,  2382,  —  5393,  —  5225, 
études  pour  la  décoration  du  palais  Farnèze. 

draperies 

léonard  de  vinci.  —  8251,  —  35357. 

lorenzo  di  gredi.  — 21312. 
luca  signorelli.  —  21396. 

détails 

DANIEL  DE  VOLTERRE.  —  355,  un  torse. 

annibal  garraghe.  —  5380,  une  main. 
andré  del  sarte.  —  3508,  un  pied. 
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ANIMAUX 

Bandinelli.  —  21563,  vache  ;  —  2156i,  âne. 
ÉGOLE  FRANÇAISE 

^FIGURES 

lesueur.  —  10555,  un  ange,  —  10556,  homme  sou- 
tenant un  fardeau;  —  1595,  figure  drapée  dans  le 
tableau  de  saint  Paul  prêchant  h  Ephèse  ;  —  10592,  — 
10615,  figures  nues  du  même  tableau;  —  10612,  nym- 
phe ;  —  15428,  15435  et  15442,  figures  de  la  vie  de  saint 
Bruno. 

poussin.  —  750,  ravissement  d'une  sainte. 

PAYSAGES 

lorrain.  —  10158,  un  paysage.  —  Liber  vcriiatis. 
poussin.  —  1031,  —  1033. 

Telles  sont  les  richesses  dont  on  peut  disposer 
presque  immédiatement.  Les  morceaux  que  nous 
indiquons  ont  aussi  été  gravés  en  fac-similé  aveç 
une  grande  perfection  par  l'habile  M.  Alphonse 
Leroy,  dont  le  Jury  de  l'Exposition  des  beaux- 
arts  appliqués  à  l'industrie  a  récompensé  par  un 
prix  d'honneur  les  excellents  travaux.  Des  pro- 
cédés pour  fixer  la  photographie  d'une  manière 
durable  ont  ajouté  â  nos  ressources,  et  il  n'y 
aura  plus  qu'à  se  préoccuper  du  bon  marché.  Le 
nombre  de  ces  modèles  peut  être  considérable- 
ment augmenté;  soit  en  puisant  dans  les  cartons 
du  musée  du  Louvre,  soit  en  empruntant  aux 
amateurs  et  aux  musées  étrangers.  Tout  le  monde 
a  admiré  l^s  photographies  des  cartons  de  Ra- 


IDÉE  GÉNÉRALE  DUN  ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN  43 

phaël  qui  sont  à  Hampton-Court  (1)  et  les  repro- 
ductions des  gravures  de  M  arc- Antoine.  Pour 
rendre  l'enseignement  plus  complet,  chaque 
épreuve  pourrait  porter  une  courte  notice  indi- 
quant le  nom  de  l'auteur  de  l'œuvre  reproduite, 
la  date  de  sa  naissance  et  celle  de  sa  mort.  Elle 
pourrait  fournir  quelques  indications  sur  sa  vie, 
la  nature  et  le  mérite  de  ses  productions. 

Nous  ne  saurions  ici  prendre  parti  pour  une 
méthode  et  la  recommander  exclusivement  comme 
celle  qu'il  faudrait  suivre  pour  bien  copier. 
Cependant  il  faut  être  en  garde  contre  quelques 
manières  de  procéder  qui,  bonnes  en  elles-mê- 
mes, présentent  des  dangers  lorsqu'on  les  géné- 
ralise. En  effet  s'il  est  sage  d'exercer  les  élèves 
à  travailler  dans  une  proportion  différente  de 
celle  des  modèles,  on  ne  doit  pas  s'attacher  à 
faire  toujours  beaucoup  plus  grand,  ce  qui  serait 
une  perte  de  temps,  ni  beaucoup  plus  petit,  ce 
qui  conduirait  à  la  mesquinerie.  La  pratique  des 
hachures  et  du  pointillé,  qui  est  un  emprunt 
malheureux  fait  par  le  dessin  a  la  gravure  en 
taille  douce,  est  pleine  d'inconvénients  quand 
elle  devient  un  système.  Au  fond,  on  doit  copier 
l'effet  et  non  pas  le  procédé.  Enfin,  tout  en  exer- 
çant avec  prédilection  les  yeux  et  la  main,  il 
faut,  et  c'est  un  accessoire  indispensable,  ensei- 
gner à  mettre  au  carreau  et  à  copier  sur  des  me- 
sures données  à  l'aide  d'échelles  de  proportion. 


i.  Aujourd'hui  au  South-Kensington  Muséum. 
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La  collection  de  plâtres  que  nous  avons  indi- 
quée en  vue  de  la  sculpture,  pourrait  servir  au 
dessin  d'après  la  bosse.  Il  y  aurait  tout  intérêt, 
pour  les  élèves,  à  faire  sur  ces  modèles  l'étude 
des  proportions  et  à  appliquer,  sur  les  représenta- 
tations  qu'ils  en  tireraient,  les  théories  de  Jean 
Cousin,  â  passer  du  relevé  géométral  aux  projec- 
tions perspectives  et  réciproquement,  et  enfin  à 
se  rompre  en  temps  utile  à  tout  ce  qui  touche  â 
la  discipline  du  dessin.  Cela  nous  semble  capital 
et  nous  attacherions  la  plus  grande  importance 
â  voir  l'enseignement  entrer  dans  une  pratique 
qui,  mettant  aux  mains  des  jeunes  dessinateurs 
toutes  les  ressources  dont  il  est  utile  qu'ils  dis- 
posent, leur  donnerait  de  bonne  heure  le  moyen 
d'être  des  auxiliaires  sûrs  et  quelques-uns  des 
créateurs  vraiment  indépendants. 


DESSIN  DE  L'ORNEMENT 

Jamais  l'étude  des  ornements  n'a  été  poussée 
aussi  loin  qu'à  notre  époque  ;  mais  dans  aucune 
branche  de  l'art  la  recherche  du  caractère  n'a 
plus  disposé  les  esprits  â  placer  de  simples  docu- 
ments, des  formes  de  toute  provenance  et  des 
indications  souvent  barbares  sur  le  même  rang 
que  les  œuvres  les  plus  parfaites;  et  jamais  aussi 
la  curiosité  n'a  mis  dans  un  aussi  grand  péril  le 
véritable  sentiment  de  l'ordre  et  de  la  beauté.  Ce 
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manque  de  critique  a  produit  des  conséquences 
qu'il  est  facile  de  comprendre  et  que  nous  cons- 
tatons dans  beaucoup  de  nos  productions  :  les 
unes  ne  sont  que  des  imitations  plus  ou  moins 
exactes  ;  les  autres,  en  aspirant  à  l'originalité,  ne 
présentent  souvent  qu'un  mélange  d'éléments  in- 
cohérents. En  un  mot  nous  trouvons  dans  la  ma- 
nière de  composer  les  ornements  le  môme  oubli 
des  principes,  la  même  absence  de  l'esprit  d'a- 
nalogie qui  caractérisent  l'état  général  de  l'archi- 
tecture. Cela  se  comprend,  puisque  les  ornements 
ne  peuvent  être  conçus  que  comme  des  rapports 
et  qu'ils  sont  généralement  inscrits  dans  des 
cadres  définis.  L'artiste  les  crée  en  unissant  et 
en  soumettant  aux  formes  architectoniques  les 
formes  qu'il  emprunte  à  la  nature  ou  qui  sont  sa 
propre  création.  Ils  occupent  une  place  détermi- 
née dans  les  ensembles,  ils  remplissent  exacte- 
ment cette  place,  ils  sont  destinés  par  leur  richesse 
à  créer  de  brillants  contrastes  entre  les  parties 
où  ils  figurent  et  celles  dont  ils  sont  exclus. 

Le  goût  que  nous  avons  pour  la  confusion  ne 
peut  être  que  temporaire  ;  l'intelligence  a  un 
insatiable  besoin  de  clarté.  Il  faut  donc  combiner 
les  ornements  dans  un  ordre  facile  à  saisir,  les 
associer  selon  les  lois  de  proportion  et  de  consé- 
quence qui  sont  celles  de  l'architecture,  les  unir 
enfin  dans  un  esprit  d'ensemble  harmonieux. 
Mais  leur  exécution  doit  être  animée  d'une  vie 
puissante,  de  cette  intensité  d'expression,  de  cette 
énergie  qui  distinguent  essentiellement  les  élè- 
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ments  empruntés  par  l'architecture  au  monde 
extérieur  et  qui  transformes  par  elle  sont  essen- 
tiellement différents,  de  ce  que  l'on  appelle  la 
nature  morte.  C'est  là  en  effet  le  point  essentiel  : 
l'ornement  ne  doit  pas  tourner  au  trompe-l'oeil, 
c'est  une  forme  très  idéale  de  l'art.  Bien  plus 
encore  que  le  peintre  et  le  sculpteur  de  figure, 
l'ornemaniste  conçoit  Fart  du  dessin  comme 
devant  servir  à  la  représentation  non  d'êtres  réels, 
mais  d'un  organisme  à  la  fois  supérieur  et  dépen- 
dant. Tantôt  dans  sa  fantaisie,  l'artiste  enrichit 
les  lignes  mathématiques  d'une  parure  empruntée 
au  règne  animal  ou  végétal,  et  tantôt  il  combine 
entre  elles  les  formes  des  animaux  et  des  plantes 
ou  les  associe  à  la  forme  humaine.  Il  élève  ces 
caprices  à  la  hauteur  de  véritables  symboles  ; 
car,  s'il  figure  des  animaux,  par  exemple,  il 
accuse  vivement  leur  type,  moins  préoccupé 
cependant  d'une  construction  anatomique  rigou- 
sement  exacte,  que  de  l'expression  morale  que  le 
sujet  comporte  et  de  l'idée  que  nous  attachons  au 
genre  et  à  l'espèce.  Enfin,  nous  le  répétons,  il 
importe  que  le  modelé  ne  tende  pas  à  faire  illu- 
sion. L'ornement  ne  doit  pas  déformer  les  surfa- 
ces qu'il  décore  ;  il  est  sur  ces  surfaces,  il  fait 
corps  avec  elles  ou  s'y  trouve  appliqué  :  il  ne 
doitpoint  paraître  soit  les  pénétrer,  soit  pouvoir  en 
être  aisément  détaché. 

Les  modèles  qu'il  faut  recommander  avant  tout, 
sont  les  modèles  d'ensemble,  car  les  détails  nous 
sont  assez  bien  connus.  Nous  avons  donné  tout  à 
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l'heure  une  liste  de  bonnes  études  exécutées  d'a- 
près les  ordres  antiques  :  il  va  sans  dire  qu'il  s'y 
trouve  une  part  importante  d'ornements  d'archi- 
tecture, tant  de  ceux  qui  étaient  sculptés,  que  de 
ceux  qui,  ayant  été  seulement  peints,  ont  été  re- 
trouvés gravés  à  la  pointe  sur  les  monuments.  Les 
plâtres,  nous  l'avons  dit,  en  existent.  Ils  peuvent 
être  dessinés  à  main  levée,  ou  relevés  a  l'aide  des 
Sections  verticales  et  horizontales  dont  nous  avons 
indiqué  l'emploi. 

On  ne  saurait  trop  engager  les  professeurs  à 
faire  étudier  aux  commençants  les  moulures 
sculptées  ainsi  que  le  système  des  palmettes  et 
celui  des  acanthes,  dans  leurs  innombrables 
applications  aux  chapiteaux,  aux  frises,  consoles, 
modillons,  rosaces,  etc.  C'est  l'avis  des  hommes 
les  plus  compétents  que  les  ornemanistes  formés 
suivant  cette  méthode,  si  conforme  aux  intérêts 
de  l'art,  ont  acquis  une  supériorité  de  goût  et 
d'exécution  qui  se  manifeste  jusque  dans  les 
sujets  les  plus  étrangers  en  apparence  aux  types 
de  l'ornement  classique.  Il  est  aussi  très  impor- 
tant de  montrer  plus  tard  aux  élèves  des  plâtres 
moulés  sur  des  bronzes,  des  terres  cuites,  etc., 
pour  leur  faire  comprendre  comment,  dans  un 
même  style,  la  physionomie  des  mêmes  objets  se 
modifie  selon  la  matière  dans  laquelle  ils  sont 
traités.  Malheureusement  ces  sortes  de  reproduc- 
tions sont  rares,  et  quelques-unes  difficiles  à 
exécuter.  Néanmoins  nous  pouvons  ajouter  une 
série  de  modèles  â  ceux  que  nous  avons  déjà 
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indiqués;  on  peut  les  choisir  encore  dans  les 
collections  de  l'Ecole  des  beaux-arts.  Ainsi,  parmi 
les  dessins,  on  remarquera  les  beaux  ornements 
du  temple  du  Soleil,  par  M.  Bonnet,  et  parmi 
les  moulages,  ceux  dont  nous  donnons  la  dénomi- 
nation et  que  nous  désignons  pour  un  numéro  cor- 
respondant au  catalogue  affiché  dans  les  galeries. 

salle  grecque.  —  Vases  :  de  Sosibius,  98  ;  Médicis, 
100;  vases  96  et  97;  urne  dite  du  Gampo-Santo,  67, 
stèles  de  19  à  34, —  fleuron  du  couronnement  du  tem- 
ple d'Egine,  204,  le  charmant  monument  de  Lysi- 
crate,  d'ordre  corinthien  grec. 

salle  de  la  minerve  medica,  —  antefixes  Pam- 
philî,  11  et  12;  — -  rinceaux  Médicis,  4  et  5  ;  —  autel, 
.  90;  —  pied  d'urne,  102;  masque  de  théâtre,  105;  — 
frise  du  temple  d'Antonin  et  Faustine.  Tous  ces  orne- 
ments sont  de  style  romain. 

salle  romaine,  —  char  antique. 

animaux. —  Sphynx  de  Naples,45  dans  la  salle  grec- 
que ;  aigle  des  saints  apôtres;  —  louve  du  Gapitole  ; 

—  molosses  du  musée  de  Florence  ;  —  têtes  de  Fun 
des  chevaux  du  Mont-Gavallo.  Ces  morceaux  sont  dans 
la  salle  romaine,  —  têtes  de  chevaux  du  fronton  du 
Parthénon,  dans  le  vestibule  des  galeries. 

Les  terres  cuites  du  musée  Napoléon  III,  si  Fon  vient 
à  les  mouler,  pourraient  fournir  aussi  d'excellents 
modèles.  Donnons  comme  renseignement  l'indication 
de  quelques  morceaux  de  cette  collection,  provenant 
de  la  galerie  Gampana,  et  lithographiés  clans  l'ouvrage 
intitulé  Museo  Campana  opère  antiche  in plastica.  Ce 
sont  :  dans  la  1™  partie,  numéros  7,  12,  13,  14,  27,  28. 

—  Dans  la  2'  partie  :  38,  41,  42,  54,  —  dans  la  3«  par- 
tie :  71,  87,  87a  ioo,  101,  102,  103,  et  dans  l'appendice 
les  numéros  110,  111,  il 2. 
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Il  est  très  important  que  le  professeur  fasse 
ressortir  devant  ses  élèves  les  relations  qui  exis- 
tent entre  les  différents  membres  d'une  architec- 
ture ou  d'un  ornement,  au  double  point  de  vue 
du  style  et  de  l'effet  ;  il  est  également  nécessaire 
qu'il  profite  de  ces  occasions  pour  opposer  au 
faste  des  décorations  romaines,  qui  tournent  à  la 
profusion,  le  goût  sobre  avec  lequel  les  Grecs  ont 
rattaché  étroitement  les  ornements  aux  parties 
essentielles  de  l'architecture. 

La  mosaïque  a  un  style  qui  lui  est  propre,  et  il 
est  bon  d'en  donner  des  exemples  ;  on  en  trou- 
vera dans  les  Ruines  de  Pompeï,  de  Mazois.  Nous 
recommandons  aussi  les  mosaïques  d'Otricoli 
gravées  dans  le  Museo  Pio  Glementino,  n°  46  ; 
ce  recueil  en  offre  d'autres  aux  nos  47  et  50.  Le 
même  musée  renferme  une  autre  mosaïque  repré- 
sentant des  scènes  de  théâtre  ;  elle  a  été  décrite 
par  Millin. 

Les  peintures  décoratives  des  anciens  sont 
aussi  admirables  par  leur  ordonnance  que  par  la 
bonne  entente  de  leur  exécution.  L'espace  y  est 
divisé  d'une  manière  pleine  de  goût,  les  objets 
représentés  sont  doucement  et  simplement  éclai- 
rés, les  couleurs  viennent  s'harmoniser  dans  un 
effet  général  dont  les  tons  architectoniques  for- 
ment la  base.  Parmi  ces  décorations  charmantes, 
celles  de  Pompeï  ont  été  maintes  fois  reproduites 
et  le  sont  encore  incessamment.  Elles  offrent  tous 
les  genres,  et  particulièrement  de  nombreuses 
figures  qui,  réunies  en  groupes  ou  isolées,  soat 
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justement  célèbres.  On  y  remarque  aussi  ces  fan- 
taisies d'architecture  d'un  style  riant  et  léger, 
dont  les  formes  se  prêteraient  si  aisément  aux 
besoins  de  notre  architecture  industrielle.  On 
trouverait  certainement  dans  les  portefeuilles  des 
artistes  de  nombreux  fac-similé,  des  calques 
même  de  ces  précieux  modèles.  Mais  on  peut 
consulter  sinon  l'ancien  ouvrage  italien  le  Anli- 
chita  di  Ercolano,  du  moins  la  publication  de 
Wilhem  Zahn,  intitulée  Orna  mente  aller  Klassi- 
chen  Kunstepochen,  en  attendant  l'achèvement 
de  l'admirable  publication  de  MM.  Niccolini,  le 
Case  ed  i  monumenii  di  Pompei.  Dans  le  goût 
arabesque,  il  existe  encore  de  beaux  exemples. 
Les  publications  principales  qui  leur  ont  été  con- 
sacrées sont  :  Collection  des  peintures  antiques 
qui  ornaient  les  palais  des  thermes  des  empereurs 
Titus,  Trajan,  etc.  —  Arabesques  antiques  des 
bains  de  Livie  et  de  la  ville  Adrienne,  grav.  par 
Ponce  ; — Le  Piture  antiche  délie  grotte  di  Roma 
e  sepolcro  dei  Nasoni,  gravées  par  Santi  Bartoli. 
Enfin,  dans  un  genre  qui  tient  à  la  fois  de  la  com- 
position et  de  la  reproduction  exacte,  l'œuvre  de 
Piranesi  peut  être  aussi  largement  consultée  pour 
former  une  première  série  de  modèles  classiques, 
que  la  photographie  pourrait  aisément  multiplier. 

Mais  il  n'est  rien  de  plus  excellent  dans  le 
genre  qui  nous  occupe  que  les  ornements  des 
loges  du  Vatican,  exécutés  par  Jean  d'Udine, 
sous  la  direction  de  Raphaël.  Inspirées  des  pein- 
tures antiques,  ces  merveilleuses  compositions  les 
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égalent  par  leur  perfection  et  elles  ont  l'avantage 
d'être  mieux  conservées.  Il  serait  à  désirer  qu'il 
entrât  dans  les  vues  de  l'Etat  de  les  faire  repro- 
duire par  des  artistes  distingués,  afin  qu'étant 
placées  dans  un  musée,  elles  pussent  être  propo- 
sées comme  l'objet  le  plus  capable  d'éveiller  l'es- 
prit et  de  former  le  goût  des  ornemanistes.  Elles 
résument,  en  effet,  toutes  les  applications  des 
ornements  â  la  peinture  murale.  L'architecture 
animée  par  la  perspective,  tout  ce  que  la  nature 
met  sous  nos  yeux  de  formes  diverses,  tout  ce 
que  les  sciences,  les  lettres  et  les  arts  nous  offrent 
de  productions,  d'instruments,  d'attributs  y  est 
mis  en  oeuvre,  et  fait  concevoir  l'art  de  décora- 
teur comme  un  art  encyclopédique. 

L'examen,  la  simple  vue  des  chefs-d'œuvre  que 
nous  venons  de  classer,  montre  â  combien  de 
sources  l'ornementation  peut  aller  puiser.  Ces 
sujets  de  tout  ordre,  ces  compositions  sérieuses 
ou  légères,  ces  personnages  qui  posent  sur  des 
supports  délicats  ou  qui  semblent  planer  dans  des 
espaces  largement  ouverts,  ces  architectures 
capricieuses,  ces  riches  arabesques,  ces  animaux, 
ces  guirlandes,  ces  monstres  chimériques  donnent 
une  haute  idée  du  domaine  qu'embrasse  Fart  déco- 
ratif, mais  font  comprendre  en  même  temps  sur 
quelles  vastes  études  doit  s'appuyer  l'imagination 
de  celui  qui  ambitionne  de  s'y  distinguer. 

Nous  n'avons  parlé  jusqu'à  présent  que  des 
modèles  laissés  par  les  temps  passés  ;  mais  il  ne 
faut  pas  oublier  d'étudier  en  même  temps  la  nature 
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vivante  et  de  jeter  un  regard  attentif  et  curieux 
sur  tout  ce  qui  nous  entoure.  C'est  la,  dans  ce 
milieu  sans  cesse  renouvelé,  que  se  trouvent  les 
données  premières  qui,  combinées  par  l'artiste, 
deviennent  ses  créations  personnelles  et  restent 
propres  à  son  temps. 

C'a  été  dans  nos  écoles,  une  heureuse  idée  de 
faire  dessiner  les  plantes  vivantes.  La  variété  de 
leurs  feuillages  et  de  leurs  fleurs,  celle  non  moins 
grande  de  leur  figure  générale  et  de  leur  aspect, 
leur  souplesse  même  qui  permet  de  les  plier  à 
une  ordonnance  volontaire,  en  font  des  éléments 
précieux,  si,  en  les  interprétant,  on  ne  perd  point 
de  vue  l'idée  générale  de  l'ornement  et  les  exem- 
ples qui  nous  ont  été  donnés. 

Un  architecte  de  beaucoup  de  goût,  M.  Ruprich 
Robert,  a  commencé  à  publier  sur  ce  sujet  un 
ouvrage  intitulé  Flore  ornementale.  Les  idées 
émises  dans  la  préface  sont  justes  et  pratiques. 
L'auteur  est  à  la  fois  un  artiste  et  un  géomètre  : 
il  reconnaît  au-dessus  de  la  variété  des  individus 
l'unité  des  types,  et,  guidé  par  ce  besoin  d'ordre 
qui  est  inséparable  de  l'idée  de  beauté,  il  tend  à 
régulariser  les  cas  accidentels  que  les  individus 
présentent.  En  conséquence  il  présente  en  paral- 
lèle la  nature  avec  l'interprétation  qu'il  en  donne  ; 
mais  il  nous  avertit  qu'il  n'entend  point  nous 
imposer  celle-ci,  parce  que  toute  interprétation, 
bien  que  partant  de  la  nature  et  s'appuyant  sur 
des  règles  certaines,  doit  toujours  procéder  du 
sentiment  particulier.  L'auteur  respecte  la  tradi- 
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tion  classique,  tout  en  repoussant  l'imitation  ser- 
vile  des  formes  créées  par  l'art  des  anciens  ;  il  ne 
confond  point  l'enseignement  des  principes  de 
l'ornementation  avec  son  histoire  et  il  voudrait 
voir  fonder  sur  la  connaissance  de  ces  principes 
et  sur  l'étude  de  la  nature  la  constitution  de 
l'idéal.  Ces  vues,  en  tant,  surtout,  qu'elles  s'appli- 
quent à  l'ornement  d'architecture,  sont  louables, 
et  nous  devons  souhaiter  que  d'autres  ouvrages 
soient  entrepris  pour  un  objet  aussi  bien  défini. 

C'est  pénétré  de  ces  idées  que  l'élève  orne- 
maniste doit  non-seulement  dessiner  les  plantes, 
mais  encore,  le  crayon  à  la  main,  parcourir  les 
galeries  d'histoire  naturelle  afin  d'y  compléter 
son  éducation  sur  tous  les  règnes  de  la  nature. 
Les  collections  ethnographiques,  les  musées  d'ar- 
mes, les  machines,  les  expositions  de  toutes 
sortes,  les  magasins  et  même  les  marchés  lui 
offrent  une  foule  d'occasions  d'exercer  sa  main, 
d'enrichir  sa  mémoire  et  de  préparer  ainsi  des 
œuvres  pleines  de  richesse  et  de  variété  ;  car 
ici  plus  qu'ailleurs  la  représentation  de  la  nature, 
quand  elle  est  bien  entendue,  touche  de  près  à 
la  création. 

Qui  ne  comprend,  au  milieu  de  tout  ceci,  le 
rôle  important  que  remplit  la  figure  humaine 
dans  l'ornement  ?  Elle  y  apparaît  comme  le  sym- 
bole le  plus  élevé,  comme  le  point  de  départ  de 
toute  proportion,  comme  le  signe  que  dans  l'art, 
en  définitive  tout  doit  se  rapporter  â  l'homme. 
L'enseignement  simultané  de  toutes  les  branches 
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du  dessin  n'est  pas  une  visée  stérile.  Il  est  d'une 
nécessité  absolue  que  le  décorateur  soit  capable 
de  bien  établir  une  figure  et  nous  n'irons  pas  trop 
loin  en  disant  qu'il  ne  peut  exceller  dans  son  art 
qu'à  la  condition  de  posséder  le  principe  essen- 
tiel de  tous  les  arts.  S'il  s'agit  d'architecture,  il 
devra  connaître  non-seulement  les  proportions 
des  ordres,  mais  nous  dirons  volontiers  leur  phi- 
losophie. Si  nous  parlons  de  la  figure,  il  faut  qu'il 
sache  a  fond  la  loi  des  mouvements  et  des  pon- 
dérations; et  s'il  a  besoin  d'ajuster  des  personna- 
ges, il  est  indispensable  qu'il  puisse  promptement 
donner  à  la  draperie  les  directions  et  les  effets 
qui  assurent  la  régularité  des  formes  et  l'équili- 
bre de  l'ensemble  dans  un  mouvement  donné. 
Il  fournit  ainsi  la  preuve  que  dans  un  champ  où 
le  caprice  semble  régner  d'une  manière  abso- 
lue, les  connaissances  théoriques  les  plus  fermes 
sont  indispensables  pour  doter  la  fantaisie  de 
cette  part  de  science  certaine  et  de  logique  sans 
laquelle  elle  serait  inadmissible  dans  le  domaine 
de  l'art. 


DESSIN  DE  MACHINES 


Le  dessin  des  machines  prend  un  grand  déve- 
loppement dans  les  écoles.  En  lui-même  et  au 
point  de  vue  d'applications  prochaines  lorsqu'il 
est  enseigné  dans  des  établissements  spéciaux, 
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son  étude  ne  laisse  rien  à  désirer.  Les  meilleures 
modèles  sont  naturellement  les  machines  ejles- 
mêmes,  et  l'on  peut  s'en  remettre  aux  habiles 
directeurs  des  écoles  professionnelles  du  soin  de 
faire  progresser  un  genre  d'études  qui  emprunte 
aux  sciences  la  certitude  de  leurs  méthodes  et  les 
éléments  de  leurs  progrès.  Nous  sommes  pleins  de 
confiance  dans  l'avenir  de  ce  dessin  en  ce  qui 
concerne  les  formes  générales  des  machines  et 
les  qualités  expressives  que  ces  formes  sont 
appelées  à  revêtir.  Il  conviendra  pour  cela  que  ïb 
dessin  d'art  ne  soit  pas  négligé  dans  les  écoles 
où  s'instruisent  les  ingénieurs,  et  que  ceux-ci  ne 
dédaignent  pas  de  devenir  à  la  fois  des  artistes. 
Nous  reviendrons  sur  ce  sujet  en  parlant  des  éco- 
les professionnelles;  préalablement,  il  nous  reste 
à  examiner  quelques  points  essentiels. 


DESSIN  DE  MÉMOIRE  ET  COMPOSITION 


En  considérant  l'importante  fonction  de  la 
mémoire  dans  le  travail  de  l'intelligence,  et  la 
part  considérable  qui  lui  revient  dans  toute  œuvre 
de  création,  on  s'est  demandé  si,  dans  l'enseigne- 
ment de  l'art,  la  mémoire  des  formes  et  de  l'effet 
ne  méritait  pas  d'être  cultivée,  et  s'il  ne  fallait 
pas  la  discipliner  et  l'enrichir,  avec  autant  de 
sollicitude  qu'on  le  fait  pour  d'autres  facultés.  La 
réponse  ne  pouvait  manquer  d'être  affirmative. 
Il  se  présente,  en  effet,  au  cours  des  choses,  une 
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foule  de  faits  et  de  cas  fortuits  que  Ton  ne  pour- 
rait Jamais  fixer,  si  Ton  était  préparé  à  le  faire 
de  souvenir.  Ainsi  en  est-il  pour  les  objets  et  les 
documents  qu'il  n'est  permis  que  de  voir,  qui  ne 
sont  point  â  notre  disposition  et  qu'il  nous  faut 
cependant  représenter.  Ainsi  en  est-il  encore  de 
toutes  les  particularités  du  mouvement,  de  la 
lumière  et  de  l'expression  qui  se  produisent 
à  chaque  instant  autour  de  nous,  particularités 
fugitives,  accidents  qui  sont  dans  les  conditions  de 
l'art  et  qui  méritent  d'être  fixés  par  lui. 

Cette  branche  des  études  a  été  pour  ainsi  dire 
créée  par  un  professeur  distingué  autant  que 
modeste,  M.  Lecoq  de  Boisbaudran,  et  la  théorie 
en  a  été  exposée  par  lui  dans  un  livre  aussi 
remarquable  par  les  vues  philosophiques  que 
par  le  sens  pratique.  L'auteur  explique  fort  bien 
comment  l'atelier,  qui  peut  à  la  rigueur  suffire 
au  sculpteur,  ne  peut  pas  rendre  au  peintre  tous 
les  services  désirables,  et  après  avoir  fait  le  récit 
intéressant  de  la  manière  dont  son  idée  a  été 
réalisée  et  justifiée  par  le  succès  de  ses  élèves, 
il  a  le  mérite  rare  de  poser  lui-même  les  limites 
de  son  enseignement.  Les  études  mnémoniques 
doivent  s'ajouter  aux  autres  études  et  non  les 
remplacer.  Autrement,  en  habituant  â  dessiner 
par  cœur,  on  courrait  risque  de  faire  perdre  la 
naïveté  que  l'on  doit  apporter  devant  le  modèle, 
et  on  compromettrait  la  fidélité  de  l'imitation;  il 
serait  aussi  dangereux  de  cultiver  exclusivement 
la  mémoire  qu'il  est  regrettable  de  la  voir  nègli- 
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ger  entièrement.  De  là  aussi  la  nécessité  de  la 
cultiver  avec  discernement  pour  qu'elle  ne  s'#em- 
plisse  pas  d'éléments  fâcheux  et  incohérents. 
Gela  revient  à  un  bon  choix  des  modèles  et  à  une 
question  de  goût. 

Dans  ce  sens  et  dans  cette  mesure,  développer 
la  mémoire  pittoresque,  c'est  rendre  le  plus 
signalé  service  à  un  grand  nombre  d'industries 
spéciales  dans  lesquelles  l'artiste  a  continuelle- 
ment à  reproduire  des  objets  absents.  Les  pein- 
tres de  décors  et  d'attributs,  ne  pouvant,  le  plus 
souvent,  se  servir  de  modèles,  ont  particulièrement 
besoin  d'une  mémoire  exercée.  Il  en  va  de  même 
pour  tous  ceux  qui  travaillent  pour  les  étoffes  à 
dessins,  les  bronzes  et  autres  industries ,  et  met- 
tent à  contribution  la  création  entière  en  soumet- 
tant les  éléments  naturels  aux  conditions  orne- 
mentales. Inutile  de  dire  que  le  constructeur  et 
le  mécanicien  trouveront  aussi  dans  une  mnémo- 
technie  spéciale  un  puissant  secours. 

Ce  qui  nous  a  paru  remarquable,  c'est  que, 
pour  arriver  à  ces  résultats,  le  professeur  ne 
donne  aucune  recette.  Chaque  élève  se  crée  une 
méthode  et  chacun,  pour  établir  des  jalons  dans 
son  esprit,  procède  par  un  mode  de  comparaison 
qui  lui  est  propre.  De  sorte  que  dans  les  résul- 
tats la  variété  est  sensible  et  que  chaque  repro- 
duction, avec  son  exactitude,  a  pour  ainsi  dire 
l'originalité  et  la  valeur  d'une  création. 

Concluons  en  formant  des  vœux  pour  que  l'en- 
seignement mnémonique  du  dessin  soit  ajouté  à 


58      IDEE  GÉNÉRALE  D*UN  ENSEIGNEMENT  BU  DESSIN 

renseignement  primaire  comme  donnant  pour  la 
pratique  de  grandes  ressources  et  même  pouvant 
servir  à  former  plus  sûrement  le  goût.  Quant  aux 
avantages  qu'en  peuvent  tirer  les  artistes,  nous 
n'hésitons  pas  a  dire  que  les  élèves  de  M.  Lecoq 
de  Boisbaudran,  outre  ce  qu'ils  présentent  de 
surprenant  par  la  fidélité  des  souvenirs,  sont, 
sous  le  rapport  de  la  vivacité  et  de  la  sincérité 
des  impressions,  directement  dans  la  voie  des 
maîtres. 

Mais  plus  celui  qui  se  souvient  est  près  d'ima- 
giner, plus  aussi,  il  est  nécessaire  de  déterminer 
les  conditions  premières  dans  lesquelles  l'inven- 
tion doit  se  produire.  Plus  l'artiste  apparaît  vite 
chez  l'élève,  plus  il  importe  de  lui  donner  de 
bonne  heure  les  règles  qui  régissent  la  composi- 
tion. 

Nous  n'avons  pas  à  revenir  sur  les  considéra- 
tions émises  à  ce  sujet  dans  un  précédent  discours, 
considérations  tendant  à  faire  rentrer  les  lois  de 
toute  composition  dans  celles  de  la  construction 
et  à  subordonner  cette  partie  de  l'art  à  des  né- 
cessités qui  émanent  de  l'architecture  et  qui  sont 
l'architecture  elle-même.  Nous  ajouterons  seule- 
ment, à  titre  de  développement,  que  le  raccorde- 
ment des  lignes,  que  l'on  apprend  avec  le  dessin 
linéaire,  peut  faciliter  dans  un  grand  nombre  de 
cas  la  tâche  de  celui  qui  cherche  des  ajustements; 
et  nous  ferons  encore  cette  observation  que  toute 
composition  devant  être  forcément  renfermée 
dans  une  forme  régulière,  il  y  a  une  ligne  qui 
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partage  cette  forme  et  qui  indique  la  direction 
autour  dé  laquelle  son  équilibre  s'établit.  Or,  c'est 
sur  cette  sorte  d'axe  que  vient  se  placer  le  point 
essentiel  du  sujet  représenté,  aussi  bien  au  point  de 
vue  de  la  masse  qu'à  celui  de  l'expression.  C'est 
pourquoi,  dans  la  pratique, nous  désirons  que  les 
élèves  qu'on  commencera  à  exercer  à  la  compo- 
sition soient  appelés  à  décorer  avec  des  figures 
ou  avec  des  ornements  des  formes  purement 
architecturales,  telles  que  des  niches,  des  tym- 
pans, des  frises,  etc.,  et  que  tout  en  remplissant 
l'espace  qui  leur  est  donné,  ils  le  fassent  toujours 
en  ordonnant  leurs  compositions  selon  les  lignes 
d'esthétique  géométrique  qu'on  leur  apprendrait 
préalablement  à  tracer.  Ce  mode  de  composition 
est  essentiellement  celui  qui  convient  à  l'art 
appliqué.  Mais  l'habitude  de  travailler  dans  des 
cadres  définis  initierait  les  jeunes  gens  à  inscrire 
plus  tard  des  compositions  absolument  indépen- 
dantes dans  le  cadre  régulier,  bien  qu'idéal,  qui 
enveloppe  toujours  toute  œuvre  d'art,  de  quel- 
que nature  qu'elle  soit. 


RESUME. 

Tel  est  le  plan  d'un  enseignement  élémentaire 
et  méthodique  du  dessin.  Nous  n'avons  pas  la 
pensée  que  ce  programme  puisse  être  appliqué 
avec  tous  ses  développements,  partout  et  toujours. 
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Mais  le  principe  en  est  essentiel.  L'important, 
croyons-nous,  est  de  rattacher,  dans  la  pratique, 
Part  à  la  science,  de  classer  logiquement  les  arts, 
de  les  relier  entre  eux  par  des  considérations 
tirées  de  l'essence  du  dessin,  et  d'indiquer  à 
quelles  sources  il  faut  chercher  des  modèles. 

Notre  méthode  a  un  caractère  impersonnel; 
elle  est  fondée  sur  la  raison;  elle  a,  probable- 
ment, fonctionné  avec  plus  ou  moins  de  rigueur 
dans  quelques  grandes  écoles.  Mais,  aujourd'hui, 
la  partie  théorie  et  technique  du  dessin  et  de  ses 
applications  n'est  nulle  part,  à  notre  gré,  suffi- 
samment rattachée  à  la  partie  artistique.  Celle-ci 
a  perdu  son  support.  Les  visées  chimériques  de 
l'art  sans  frein  ni  règles,  débordent  avec  leur 
côté  malsain.  L'artiste  croit  toujours  abdiquer  en 
s'adressant  à  la  science;  il  a  peur  de  déchoir  en 
touchant  à  des  instruments  de  précision.  A  peine 
le  peintre  et  le  sculpteur  consentent-ils  à  étudier 
l'anatomie.   La  perspective  est  volontairement 
tenue  en  mépris.  La  question  des  modèles  est 
aussi  très  grave  ;  et  de  la  solution  de  ces  deside- 
rata peut  dépendre  le  développement  plus  ou 
moins  brillant  de  l'école  française.  L'enseigne- 
ment simultané  de  toutes  les  branches  de  l'art  sur 
des  bases  logiques  est  donc  profondément  désira- 
ble. Ces  études  générales  ont  fait  l'honneur  de 
toute  une  classe  d'artistes  qui,  possédant  quel- 
quefois, sans  une  grande  supériorité  en  aucun 
genre,  toutes  les  ressources  de  leur  profession, 
ont  été  rangés,  à  cause  de  la  sûreté  et  de  la  va- 
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riétè  qu'ils  ont  portées  dans  leurs  œuvres,  au 
nombre  des  maîtres. 

Les  détails  dans  lesquels  nous  sommes  entrés 
conduisent  à  classer  les  différentes  écoles  dans 
lesquelles  le  dessin  est  enseigné.  Nous  les  range- 
rons toutes  en  trois  grands  groupes,  a  raison  des 
conditions  dans  lesquelles  les  élèves  se  trouvent 
placés  par  raison  de  leur  naissance,  par  la  néces- 
sité où  ils  sont  d'embrasser  une  profession  ma- 
nuelle ou  par  la  vocation.  Nous  parlerons  donc 
successivement  des  lycées,  des  écoles  profession- 
nelles et  des  écoles  d'art  appliqué,  et  enfin  des 
avantages  que  notre  méthode  peut  présenter  aux 
enfants  qui  aspirent  aux  écoles  spéciales  des 
beaux-arts. 


LYCÉES  ET  COLLÈGES. 

La  condition  à  laquelle  appartient  généralement 
la  jeunesse  des  lycées  et  des  collèges,  le  carac- 
tère classique  de  l'éducation  qu'elle  reçoit,  et  le 
développement  que  prend  cette  éducation  en  s'é- 
levant  des  classes  de  grammaire  à  celles  d'huma- 
nités, appellent  sur  l'enseignement  du  dessin  dans 
les  établissements  de  l'Université  des  considéra- 
tions spéciales.  Il  faudrait  trouver  le  moyen  de 
faire  cesser  le  malentendu  qui,  dans  ces  grandes 
maisons,  semble  reléguer  tout  ce  qui  touche  aux 
beaux-arts  dans  le  domaine  de  l'agrément,  et  qui 
laisse  ainsi  sans  préparation  et  sans  culture  tout 
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un  côté  des  esprits.  Nul  doute  que,  dès  la  classe 
de  grammaire,  les  enfants  ne  puissent  être  initiés 
aux  premiers  éléments  du  dessin  linéaire  et  géo- 
métrique :  on  ne  ferait  pour  eux,  en  cela,  que  se 
qui  se  pratique,  pour  les  élèves  du  même  âge,  dans 
les  écoles  primaires.  Que  ces  exercices  soient  rat- 
tachés à  un  cours  de  calcul  comme  préparation 
aux  sciences  exactes  ou  au  cours  de  dessin  pro- 
prement dit,  il  n'en  résulterait  pas  moins  ceci, 
c'est  que  dès  le  commencement  le  dessin  tiendrait 
utilement  sa  place  dans  le  plan  des  études  :  par- 
tant de  là,  l'enseignement  qui  lui  est  propre  sui- 
vrait un  développement  régulier,  réclamant  d'au- 
tant moins  de  temps  des  élèves  que  ceux-ci  pour 
le  suivre  s'y  seraient  pris  plus  tôt. 

Assurément  nous  ne  prétendons  pas  que  le 
cours  de  dessin  dont  nous  avons  essayé  de  tra- 
cer le  plan  puisse  être  introduit  dans  les  lycées 
avec  tout  son  développement,  mais  il  offrirait  des 
ressources  capables  d'imprimer  à  l'élève  une 
véritable  notion  des  arts  :  on  aurait  quelque 
chance  sinon  de  lui  faire  connaître  les  maîtres, 
du  moins  de  lui  en  donner  une  idée,  en  ne  lui 
montrant  que  des  ouvrages  choisis  parmi  leurs 
chefs-d'œuvre.  Au  dessin  de  la  figure,  de  l'orne- 
ment et  du  paysage,  on  joindrait  la  perspective. 
La  sculpture,  le  plus  positif  des  arts  d'imitation, 
ne  devrait  pas  être  oubliée.  Les  éléments  de  l'ar- 
chitecture pourraient  être  enseignés  concurem- 
ment  avec  les  sciences  ;  ils  ne  seraient  pas  inu- 
tiles à  des  jeunes  gens  qui,  devenus  hommes, 
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peuvent  être  appelés,  dans  les  conseils  de  leur 
pays  ou  pour  leurs  propres  affaires,  à  se  rendre 
compte  d'un  plan  et  à  comprendre  sinon  à  juger 
un  projet. 

Mais,  pour  réaliser  ce  progrès,  il  faudrait  que 
la  pratique  du  dessin  trouvât,  dans  celles  des 
branches  de  renseignement  classique  qui  le  com- 
porteraient, un  appui  efficace  ;  il  serait  à  désirer 
que  Ton  rapprochât  autant  que  possible  des  mo- 
numents écrits  les  monuments  figurés.  A  Paris, 
avec  les  ressources  dont  nous  sommes  entourés 
et  les  promenades  dans  les  musées,  ce  rapproche- 
ment peut  se  faire  aisément.  Il  faudrait  dans  les 
provinces  un  choix  de  livres  spéciaux  dont  l'u- 
sage serait  d'autant  plus  facile  que  là,  générale- 
ment, les  classes  ne  sont  pas  nombreuses. 
Malheureusement  plusieurs  de  ces  livres  sont 
encore  à  faire. 

Pour  l'enseignement  religieux,  il  n'y  a  guère 
de  secours  à  attendre  de  l'imagerie,  malgré  le 
développement  qu'elle  prend  aujourd'hui.  Au 
point  de  vue  des  formes,  les  types  y  sont  capri- 
cieux ou  affadis  ;  en  même  temps  il  y  domine  un 
goût  étranger  qui  induirait  a  confondre  les  aspira- 
tions de  la  foi  avec  une  affection  maladive  de  la 
sensibilité.  Combien  les  vieilles  images  exhumées 
des  catacombes,  combien  les  mosaïques  byzanti- 
nes ou  latines,  les  peintures  et  les  sculptures  du 
moyen-âge  et  des  premiers  maîtres  de  la  Renais- 
sance, sont  plus  conformes  à  l'esprit  chrétien! 
Les  personnages  saints,  la  Divinité  elle-même, 
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n'y  apparaissent  point  abandonnés  à  une  vague  rêve- 
rie ;  les  types  sacrés  y  sont  dans  leur  énergie  carac- 
téristique et  dans  leur  saine  majesté.  Ces  œuvres 
donnent  une  idée  complète  du  sentiment  pieux 
qui  s'adresse  à  Dieu,  non  seulement  avec  l'amour 
que  l'on  doit  au  père  et  au  rédempteur,  mais 
aussi  avec  la  crainte  et  le  respect  que  doit  inspi- 
rer celui  qui  nous  voit  et  qui  nous  juge. 

D'autre  part,  une  connaissance  exacte  de  la 
mythologie  est  indispensable  pour  bien  compren- 
dre et  pour  goûter  les  écrivains  classiques  et  les 
poètes  en  particulier;  tout  l'art  des  anciens  est 
né  de  la  poésie  dont  il  est  le  complément  insépa- 
rable. Nous  ne  croyons  pas  qu'il  existe  un  ouvrage 
élémentaire  sur  la  mythologie  conçu  dans  le  but 
d'aider  à  l'intelligence  des  auteurs  et  de  remon- 
ter à  la  raison  et  à  la  source  de  l'art.  Nous 
n'avons  pas  toujours  une  idée  bien  haute  des 
fables  de  la  Grèce  ;  en  ce  qui  les  concerne,  il 
semble  que  Ton  ait  à  craindre  d'être  sincère. 
Ces  fictions,  pleines  d'un  sens  toujours  juste, 
d'une  délicatesse  souvent  exquise  et  quelquefois 
d'une  si  surprenante  moralité,  s'offrent  à  nous, 
dépouillées  de  leur  signification  originaire  et 
profonde,  sommairement  réduites  à  des  concep- 
tions assez  grossières,  qui  faussent  la  vérité  et 
entretiennent  entre  l'anthropomorphisme  et  le 
matérialisme  une  regrettable  confusion.  Des 
ouvrages  tels  que  la  Symbolique  de  Creuzer  et 
Guignault,  YHistoire  des  religions  de  Tantiquitè 
de  M.  Maury,  pourraient  être  mis  à  contribution 
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pour  composer  une  mythologie  utile  aux  études 
et  digne  de  ce  génie  des  anciens  dont  nous 
admirons  les  chefs-d'œuvre,  en  nous  trouvant 
induits  toutefois  à  mépriser  les  idées  qui  les  ont 
inspirés.  Des  gravures  en  grand  nombre,  exécu- 
tées d'après  les  antiques,  seraient  nécessaires 
pour  bien  faire  connaître  les  formes  dont  les 
artistes  ont  revêtu  les  types  créés  par  l'imagina- 
tion des  poètes.  A  la  rigueur,  les  planches  de  la 
Galerie  mythologique  de  Millin  rempliraient  cet 
objet.  Cet  ouvrage  est  encore  unique  et  indispen- 
sable, et  il  y  aurait  tout  avantage  à  ce  qu'il  fût, 
en  attendant  mieux,  déposé  dans  toutes  biblio- 
thèques des  collèges,  avec  le  Manuel  d'archéo- 
logie d'O.  Muller,  le  Dictionnaire  des  antiquités 
chrétiennes  de  Martigny  et  le  Dictionnaire  des 
antiquités  grecques  et  romaines  de  Rich,  livres 
qui  se  rapportent  aussi  bien  à  la  religion  qu'à 
l'histoire. 

Cette  dernière  science  embrasse  tous  les  jours 
un  champ  plus  vaste.  A  côté  de  l'exposé  des  faits, 
elle  montre  le  développement  des  idées; le  tableau 
des  mœurs  appelle  des  considérations  sur  les 
beaux-arts.  L'histoire  fait  plus,  elle  estime  les 
productions  de  l'art  et  de  l'industrie  comme  une 
source  d'informations  aussi  respectable  que  les 
textes  eux-mêmes  et  les  appelle  à  son  secours.  Il 
serait  à  souhaiter  que  ces  précieux  témoignages 
de  la  physionomie  des  temps  pussent  être  mis 
sous  les  yeux  des  élèves  après  avoir  été  toutefois 
reproduits  avec  exactitude.  Déjà  une  histoire 
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grecque  et  une  histoire  de  France  qui  portent  le 
nom  d'un  ministre  éclairé  présentent,  encadrées 
dans  le  récit,  les  vues  des  monuments  contempo- 
rains des  événements  qu'elles  relatent.  Une  autre 
histoire  de  France  (fruit  de  la  collaboration  de 
M.  Bordier  avec  M.  Charton,  qui  avait  déjà  conçu 
dans  un  même  but  analogue,  son  bel  ouvrage 
intitulé  les  Voyageurs  anciens  et  modernes)  ren- 
ferme un  nombre  considérable  cle  gravures  repré- 
sentant des  documents  originaux  cle  toute  nature  : 
édifices,  sculptures,  peintures,  médailles  et  mon- 
naies, armes,  ustensiles,  etc.  Ces  livres  dont  les 
premiers  appuient  davantage  sur  le  génie  des 
constructions  et  dont  le  second  donne  une  idée 
plus  exacte  du  costume,  sont  le  fruit  d'une  pensée 
juste  et  utile.  C'est  bien  là  le  point  de  vue  de  l'his- 
toire qui,  pour  rendre  ses  leçons  plus  complètes, 
ne  doit  pas  dédaigner  de  s'adresser  aux  yeux. 
L'heureuse  idée  d'appeler  l'art  à  faire  ainsi  sub- 
sidiairement  sa  propre  histoire  mérite  d'être  lar- 
gement étendue  ;  les  exemples  qui  en  ont  été 
donnés  ne  peuvent  manquer  d'être  suivis. 

Partant  de  là,  ne  serait-ce  pas  créer  une  source 
de  vif  intérêt  pour  l'élève  que  de  lui  montrer, 
tandis  qu'il  traduit  les  poètes,  des  collections  de 
monuments  anciens  inspirés  directement  par  eux 
ou  se  rapportant  simplement  aux  sujets  qu'ils  ont 
chantés?  Citons  parmi  les  recueils  de  ce  genre, 
d'ailleurs  contenus  en  germe  dans  la  Galerie 
mythologique  de  Millin,  la  galerie  homérique 
d'inghiramija  Galerie  hêorique  d'Oioerbech  les 
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Monuments  inédits  d'antiquité  figurée  grecque, 
étrusque  et  romaine,  cycle  héroïque  contenant 
Y Achillèide,  VOrestèide  VOdyssèide  par  Raoul 
Rochette,  etc.  L'Iliade  et  VOdyssèe,  bien  anté- 
rieures à  toutes  œuvres  d'art  proprement  dite, 
renferment  toutes  les  aspirations  de  la  Grèce 
déjà  si  profondément  artiste  et  tout  ce  que  le  lan- 
gage peut  exprimer  d'idées  propres  à  un  art  qui, 
eût  été  déjà  parfait.  Il  est  fort  peu  des  épithètes 
d'Homère  qui  n'aient  un  sens  plastique  ou  ne  se 
rapportent  à  un  effet  pittoresque.  Les  vases  grecs, 
sur  lesquels  il  existe  tant  de  publications,  abon- 
dent en  sujets  qui,  par  leur  style  et  leur  expres- 
sion simple  et  grandiose,  semblent  un  éloquent 
commentaire  des  plus  anciennes  traditions  cos- 
mogoniques  et  héroïques.  Disons  aussi  que  tout 
ce  qui  concerne  le  costume  reste  incompréhensi- 
ble sans  les  monuments.  Quel  ouvrage,  d'ailleurs, 
plus  capable  d'intéresser  les  élèves  qui  expli- 
quent les  historiens  et  les  orateurs  que  V Iconogra- 
phie grecque  et  romaine  de  Visconti  ?  Est-il  un 
écolier  intelligent  qui  ne  soit  désireux  de  connaî- 
tre Fimage  de  chacun  de  ces  hommes  dont  le 
nom  est  comme  le  résumé  et  l'œuvre  comme 
l'idéal  de  quelque  partie  du  génie?  Si  l'on  passe 
,  au  caractère  moral,  la  supériorité  sereine  d'un 
Périclès,  la  sensibilité  d'un  Euripide,  la  pénétra- 
tion et  l'ironie  d'un  Mènandre,  la  contention 
d'esprit  d'un  Dèmosthène,  éclatent  sur  leur  visage 
par  des  traits  qu'on  ne  peut  plus  oublier  dès 
qu'on  les  a  vus  une  fois.  En  même  temps  quels 


68      IDÉE  GÉNÉRALE  D'UN  ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN 

documents  plus  propres  à  l'histoire  de  l'aristo- 
cratie romaine,  que  ces  têtes  de  praticiens  dans 
lesquelles  l'énergie  militaire  et  la  gravité  sacer- 
dotale s'allient  si  étroitement  à  la  dureté  du 
légiste  et  du.  financier?  L'étude  plus  complète  de 
l'homme,  celle  qui  en  évoquant  son  image,  le 
fait  revivre  dans  son  extérieur  et  dans  le  type 
qu'ont  revêtu  ses  facultés  ne  viendrait-elle  pas 
enrichir  le  domaine  des  humanités  ?  Nous  irons 
plus  loin.  Un  bas-relief  chorégique  ou  celui 
qui  a  pour  sujet  Bacchus  chez  Iccarius,  ou  encore 
cet  autre  qui  représente  Eurydice  entre  Orphée 
et  Mercure,  la  statue  d'Aristide  enveloppé  d'un 
étroit  manteau  dans  l'attitude  austère  que  les 
usages  de  la  tribune  imposaient  aux  orateurs 
athéniens;  quelque  stèle  funéraire  ou  l'un  des 
vases  nombreux  que  décorent  des  bacchanales, 
sont  on  ne  peut  plus  propres  à  faire  comprendre 
le  génie  littéraire  de  la  Grèce  et  le  caractère  riant 
et  serein  qu'y  revêtait  la  vie.  La  manière  naturelle 
d'exposer  un  sujet,  la  simplicité  lumineuse  de  la 
forme,  la  savante  retenue  de  l'expression,  toutes 
les  qualités  qui,  dans  l'art  de  bien  dire,  consti- 
tuent l'atticisme,  ont  été  possédées  par  les  artis- 
tes grecs  au  même  degré  que  par  les  écrivains. 

Le  professeur  de  rhétorique  rendrait  un  grand 
service  en  signalant  ces  rapprochements  toutes 
les  fois  qu'il  en  aurait  l'occasion,  et  en  s'en 
autorisant  pour  faire  remarquer  que  les  œuvres 
de  Pesprit,  quelles  que  soient  leurs  formes,  sont 
soumises  aux  mêmes  lois  générales  ;  qu'elles 
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sont  justiciables  de  la  même  critique,  et  que, 
pour  bien  juger  des  arts  il  est  au  moins  sage  de 
se  régler  d'après  l'analogie  qui,  prise  dans  son 
acception  la  plus  universelle,  et  le  dernier  mot 
de  tout  savoir.  Mais  c'est  surtout  en  philosophie 
qu'il  serait  possible  de  jeter  d'une  manière  solide 
les  bases  d'un  vrai  critérium.  Cette  classe,  repla- 
cée si  justement  au  sommet  de  l'enseignement 
secondaire,  est,  par  malheur,  incomplètement  sui- 
vie. Nous  avons  peu  de  goût  pour  ce  qui  est 
abstrait,  et  si  l'on  en  jugeait  d'après  le  Traité 
des  éludes,  de  Rollin,  dans  lequel  la  philosophie 
se  borne  a  la  morale,  ce  serait  une  tradition  déjà 
ancienne.  Aujourd'hui  les  élèves  en  sont  encore 
distraits  par  la  préparation  d'un  examen  auquel 
on  désirerait,  comme  Ta  dit  M.  le  ministre  de 
l'Instruction  publique,  voir  substituer  un  certifi- 
cat de  bonnes  études  (1).  S'il  en  était  ainsi,  le 
professeur,  plus  libre,  plus  maître  de  sa  classe, 
aurait  le  temps,  à  propos  de  l'étude  de  nos  facul- 
tés et  de  l'origine  de  nos  idées,  d'appuyer 
davantage  sur  cette  observation  que  dans  l'art  les 
conceptions  ne  se  forment  pas  d'une  manière 
isolée,  et  que  leur  dignité  dépend  de  la  faculté 
dont  elles  dérivent  ;  en  un  mot,  que  la  passion 
et  l'intérêt  ne  sauraient  être  les  sources  de  l'ins- 
piration véritable,  parce  qu'en  art  comme  en 
morale,  le  but  doit  être  désintéressé.  De  même,  il 
sera  toujours  très  important,  tout  en  reconnais- 

1.  V.  Discours  prononcé  par  M.  Duruy  à  la  distribution  des 
prix  du  concours  général,  le  8  août  1864. 
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sant  que  l'art  a  une  fin  originale,  de  dire  quelles 
sont  les  limites  imposées  au  principe  de  son 
indépendance.  Réfuter  la  doctrine  qui  tend  â 
confondre  l'idée  du  beau  avec  la  sensation  de 
l'agréable;  montrer  que  le  beau  ne  se  ramène 
ni  à  l'utilité  ni  à  la  convenance,  bien  qu'il  puisse 
prêter  à  l'une  et  à  l'autre  un  attrait  souverain,  et 
que  le  sentiment  qu'il  excite  diffère  du  désir, 
c'est  traiter  par  l'un  de  ses  côtés  le  problème 
moral  le  plus  élevé.  Distinguer  entre  le  caractère 
et  la  beauté,  entre  le  beau  et  le  sublime,  ces  deux 
formes  de  l'idéal,  définir  la  loi  générale  de  l'art 
qui  est  l'expression,  classer  les  arts,  déterminer 
leur  domaine  et  faire  voir  qu'ils  ne  gagnent  rien  â 
empiéter  les  uns  sur  les  autres,  c'est  prémunir 
les  esprits  contre  tous  les  entraînements  auxquels 
est  exposée  une  époque  inquiète  et  curieuse 
comme  la  nôtre.  Les  dignes  agrégés  de  FUni- 
versitè  excelleraient  à  remplir  complètement  cette 
tâche,  et,  sans  aller  encore  jusqu'à  l'esthétique, 
le  cours  de  philosophie  critique  préparerait  â 
l'art  de  sérieux  appréciateurs. 

En  recevant  ces  bons  enseignements,  les  élè- 
ves des  lycées  pourraient,  sans  aucun  préjudice, 
donner  relativement  peu  de  temps  au  dessin  lui- 
môme.  C'est  par  le  niveau  des  idées  et  non  par 
de  vains  talents  d'amateurs  que  doit  s'établir  le 
genre  de  supériorité  qui  convient  aux  classes 
élevées  de  la  société.  L'opinion  publique  serait 
plus  autorisée  si  les  hommes  du  monde,  éclairés 
par  leurs  études  et  placés  d'ailleurs  au-dessus 
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de  l'intérêt,  pouvaient  la  diriger;  tandis  qu'à 
présent  on  les  voit  subir  les  caprices  de  la  mode 
ou  les  inspirer,  et  que  sous  le  rapport  de  la  théo- 
rie comme  de  la  pratique  de  l'art,  ils  sont  expo- 
sés à  se  trouver  fort  inférieurs  aux  intelligents 
ouvriers  de  nos  industries. 

Est-ce  une  utopie?  L'éducation  des  gens  du 
monde  ne  serait-elle  pas  plus  parfaite  si  l'union 
des  arts  avec  les  lettres  était  rendue  plus  étroite 
dans  l'enseignement  universitaire,  et  si  Fart  était 
continuellement  relevé  par  le  soin  que  l'on  aurait 
de  le  rattacher  à  nos  plus  nobles  facultés?  Au 
sommet  des  études,  l'Ecole  d'Athènes  a  prouvé 
combien  cette  union  pouvait  être  féconde;  nous 
voudrions  qu'elle  fût  consacrée  dès  les  classes  de 
grammaire;  et  que  l'art,  après  avoir  été  présenté 
comme  un  des  plus  puissants  moyens  d'expres- 
sion du  sentiment  religieux,  comme  une  des 
sources  de  l'histoire  et  l'indispensable  auxiliaire 
de  l'intelligence  littéraire,  fût,  en  définitive,  rat- 
taché, sous  le  rapport  de  la  critique,  aux  princi- 
pes qui  règlent  toutes  nos  productions  réfléchies 
et,  sous  le  rapport  de  son  origine,  aux  activités 
constitutives  de  l'esprit  humain. 

ÉCOLES  DE  DESSIN  MUNICIPALES  OU  LIBRES. 
ÉCOLES  PROFESSIONNELLES. 
ÉCOLES   SPÉCIALES  D'ART  APPLIQUÉ. 

Les  réflexions  que  nous  désirons  présenter  à 
propos  des  écoles  de  dessin  proprement  dites 
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rentrent  encore  mieux  que  ce  qui  précède  dans  la 
tâche  que  nous  poursuivons  ;  en  effet,  le  sujet  qui 
s'offre  à  nous  est  celui  de  renseignement  du  des- 
sin en  vue  de  son  application  à  l'industrie.  En 
étudiant  les  meilleures  statistiques  on  peut  cons- 
tater que,  parmi  nos  écoles,  il  en  est  peu  qui 
remplissent  le  cadre  d'un  enseignement  complet. 
Lorsqu'on  pense  aux  services  considérables 
qu'elles  sont  appelées  a  rendre  aux  professions 
artistiques  et  même  purement  techniques,  et  qu'on 
voit  combien  elles  sont  souvent  peu  capables  de 
le  faire,  on  se  demande  s'il  ne  serait  pas  néces- 
saire de  les  surveiller  avec  sollicitude  pour  qu'el- 
les répondissent  à  l'esprit  de  leur  fondation  et 
remplissent  leur  objet.  A  plus  forte  raison  s'asso- 
cie-t-on  au  vœu  émis  par  M.  le  président  de  la 
Société  industrielle  de  Mulhouse,  qui  demande 
que  l'enseignement  du  dessin  soit  rendu  obliga- 
toire dans  les  écoles  primaires.  Les  institutions 
qui  présentent  aujourd'hui  le  programme  d'étu- 
des le  plus  étendu  méritent  d'être  citées  :  c'est 
d'une  part,  l'école  de  M.  Aumont,  qui  fonctionne 
à  Paris,  dans  le  IXe  arrondissement;  et  parmi 
les  écoles  chrétiennes,  l'école  communale  de 
Saint-Omer  et  celle  du  Marché  Saint-Martin  à 
Paris.  Partout  d'ailleurs,  si  Ton  en  excepte  les 
écoles  des  Frères,  on  est  étonné  de  voir  combien 
on  néglige  l'architecture  et  ce  qui  s'y  rapporte. 
Sans  revenir  sur  l'harmonie  qui  résulte  de  l'étude 
simultanée  des  différentes  branches  de  l'art,  rien 
au  point  de  vue  de  l'utilité  n'est  plus  fâcheux 
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que  cette  négligence.  Sous  le  rapport  de  l'expres- 
sion, nous  reconnaissons  la  supériorité  du  dessin 
de  la  figure,  mais  les  notions  d'architecture  et  les 
procédés  pratiques  qui  lui  sont  particuliers  sont, 
nous  le  répétons,  indispensables  à  tous  ceux  qui 
sont  attachés  à  l'industrie  du  bâtiment.  Ces  étu- 
des sont  propres  aussi  à  développer  le  sens  de 
l'application,  qui  consiste,  non  pas  à  faire  des 
œuvres  indépendantes,  mais  des  travaux  d'orne- 
ment et  de  décoration.  Plusieurs  écoles  qui  de- 
vraient s'attacher  à  donner  cette  direction  à  leurs 
élèves,  semblent  uniquement  préoccupées  de  les 
pousser  vers  la  peinture  et  vers  la  sculpture 
d'art  :  or,  avec  leurs  ressources,  elles  ne  peuvent 
la  faire  qu'imparfaitement  et  elles  manquent  à  ce 
que  l'on  attend  d'elles.  Toutes  les  écoles  de  des- 
sin suivies  par  les  ouvriers,  et  c'est  à  elles  que 
nous  voulons  nous  borner,  devront  apprendre,  à 
mesure  que  leur  enseignement  se  généralisera,  le 
rôle  d'écoles  professionnelles  ou  d'écoles  spé- 
ciales d'art  appliqué. 

Les  écoles  professionnelles  sont  des  écoles  se- 
condaires, qui  ont  pour  but  de  préparer  les  enfants 
à  être  des  travailleurs  intelligents  et  habiles,  utiles 
à  la  société  et  à  eux-mêmes,  sans  toutefois  pré- 
juger de  leur  vocation  et  sans  les  diriger  vers 
une  profession  particulière.  Cette  éducation  doit 
être  pratique  sans  être  spéciale,  et  cependant  il 
faut  qu'elle  soit  susceptible  de  s'appliquer  à  un 
large  ensemble  de  professions.  M.  Jules  Simon, 
dans  son  livre  intitulé  VÈcole,  montre  bien  la 
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différence  qui  existe  entre  les  lycées  qui  se  pro- 
posent pour  but  unique  de  préparer  aux  bacca- 
lauréats  ainsi  qu'aux  grandes  écoles  de  l'Etat  et 
qui  présentent  ainsi  un  type  unique,  et  les  écoles 
professionnelles  qui,  naissant  de  la  variété  indus- 
trielle et  de  ses  besoins,  ne  sauraient  être  les 
mêmes  dans  les  différents  centres  de  notre  pro- 
duction. En  conséquence,  il  faut  reconnaître  le 
caractère  d'indépendance  qui  leur  appartient  et 
qui  exclut  vis-â-vis  d'elles  toute  idée  d'une  régle- 
mentation absolue.  Ce  que  le  moraliste  peut  leur 
demander,  c'est  d'abord  de  maintenir  autant  que 
possible  l'équilibre  des  facultés  chez  des  enfants 
dont  quelques-uns  sans  doute  deviendront  des 
patrons,  mais  dont  la  plupart  seront  des  contre- 
maîtres et  môme  des  ouvriers  ;  c'est  ensuite,  en 
mettant  l'éducation  dont  elles  disposent  à  la  por- 
tée du  peuple,  d'en  faire  l'accompagnement  et  le 
couronnement  de  l'enseignement  primaire  ;  enfin 
c'est  de  tendre,  par  sa  généralité,  à  réagir  contre 
la  division  du  travail  et  à  corriger  la  spécialité  de 
la  profession,  dans  cette  pensée  que  l'instruction 
est  l'énergique  auxiliaire  du  travail  manuel  et  que 
ce  qui  fait  la  supériorité  de  l'homme  ne  saurait 
servir  à  constituer  l'infériorité  de  l'ouvrier.  Pour 
nous,  il  s'agit  spécialement  du  dessin,  de  la  part 
que  doit  avoir  son  enseignement  clans  les  diffé- 
rentes écoles  professionnelles  et  surtout  de  celle 
qu'il  faudrait  lui  donner  dans  des  écoles  destinées 
à  préparer  spécialement  aux  industries  d'art.  Cette 
tâche  est  sérieuse,  puisqu'elle  tend  à  développer 


IDÉE  GÉNÉRALE  D'UN  ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN  75 

l'art  dans  ses  applications,  à  accroître  l'honneur 
de  notre  industrie  et  une  partie  de  la  fortune 
publique. 

Rendons  d'abord  et  de  nouveau  justice  aux 
Frères  de  la  Doctrine  chrétienne.  La  manière 
heureuse  dont  ils  combinent  l'enseignement  du 
dessin  dans  ses  différentes  parties,  avec  l'ensei- 
gnement primaire,  le  développement  pratique 
qu'ils  lui  donnent  dans  leurs  écoles  d'apprentis- 
sage, leurs  pensionnats  et  leur  noviciat,  l'in- 
telligence avec  laquelle  ils  s'efforcent  de  faire 
prédominer  tantôt  le  dessin  géométrique  et  tantôt 
le  dessin  d'art,  les  petits  travaux  en  nature  qu'ils 
font  exécuter  par  leurs  élèves,  prouvent  qu'ils 
comprennent  bien,  dans  son  principe,  la  nature 
complexe  du  problème.  Leurs  écoles,  développées 
dans  un  sens  diffèrent,  selon  les  besoins  des  ré- 
gions dans  lesquelles  elles  existent,  répondent  par 
là  à  l'esprit  de  variété  qui  est  l'essence  même  de 
l'industrie.  Leur  organisation,  qui  remplit  a  la 
fois  le  programme  obligatoire  et  facultatif  de 
l'enseignement  primaire,  peut  être  considérée 
comme  formant,  surtout  pour  le  peuple  dans  toute 
l'étendue  de  la  France,  de  véritables  écoles  pri- 
maires professionnelles. 

Quant  aux  écoles  professionnelles,  elles  sont 
toutes  aujourd'hui  des  institutions  privées.  Par  le 
but  qu'elles  se  proposent,  elles  sont  principale- 
ment scientifiques.  Voyons,  par  exemple,  le  pro- 
gramme de  l'institution  de  M.  Rossat,  à  Charle- 
ville.  L'enseignement  y  comprend  deux  divisions 
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qui  ont  plusieurs  facultés  communes.  A  côté  d'étu- 
des secondaires  latines  tendant  aux  deux  bacca- 
lauréats, aux  écoles  spéciales  et  aux  administra- 
tions pour  lesquelles  ces  diplômes  sont  exigés, 
nous  trouvons  une  école  secondaire  profession- 
nelle préparant  aux  divers  services  publics  et 
privés,  au  certificat  de  capacité  pour  les  sciences 
appliquées  à  l'industrie,  au  commerce  et  à  l'agri- 
culture.  Nous  n'avons  à  nous  occuper  que  de 
cette  seconde  division.  Pour  la  nomenclature  et 
la  série  des  classes,  on  a  suivi  les  dénominations 
employées  dans  les  collèges  ;  mais  le  système 
adopté  (nous  insistons  sur  ceci)  est  celui  d'un 
enseignement  spécial  français.  Le  dessin  y  est 
partagé  en  dessin  industriel  et  dessin  d'art.  Dès 
la  classe  de  sixième  (les  enfants  ont  alors  de 
neuf  à  onze  ans),  les  deux  branches  du  dessin 
sont  conduites  de  front;  elles  sont  ensuite  gra- 
duellement développées  et,  dans  plusieurs  classes, 
elles  se  trouvent  combinées  de  manière  à  se  ser- 
vir de  complément  réciproque.  Ainsi,  en  seconde, 
le  professeur  de  dessin  industriel  établit  la  théo- 
rie de  la  lumière,  il  en  analyse  les  effets,  et  les 
élèves  commencent  à  laver  sans  modèle,  d'après 
ses  indications,  une  surface  donnée  dans  une 
position  donnée  ;  il  leur  enseigne  la  perspective 
aérienne,  c'est-à-dire  la  valeur  relative  des  ombres 
et  des  lumières  de  plusieurs  corps  donnés  suivant 
leur  position  et  leur  éloignement.  Les  élèves  relè- 
vent aussi  des  machines  à  l'aide  de  croquis  et  les 
mettent  au  net  sans  modèle.  Dans  la  même  classe 


IDÉE  GÉNÉRALE  D'UN  ENSEIGNEMENT  DU  DESSIN  77 

et  simultanément,  sous  la  direction  du  professeur 
de  dessin  d'art,  les  élèves  dessinent  à  main  levée 
la  figure  et  l'ornement  d'après  la  bosse,  font  des 
études  d'après  la  nature  vivante  et  la  nature 
morte.  Ces  combinaisons  sont  très  bien  enten- 
dues, et  l'on  comprend  combien  les  deux  cours 
peuvent  s'entr'aider.  Mais  ce  n'est  pas  tout. 

Aux  études  de  lettres,  de  sciences  et  de  dessin 
viennent  s'ajouter  des  exercices  facultatifs  très 
importants.  Dès  la  classe  de  sixième  aussi,  les 
enfants  qui  le  désirent  sont  admis  dans  un  ate- 
lier de  construction  mécanique  dépendant  de 
l'établissement.  Dirigés  par  un  ingénieur  et  d'ha- 
biles contre-maîtres,  les  travaux  qu'exécutent  ces 
enfants  sont  habilement  gradués.  Ils  compren- 
nent successivement  le  dressage,  l'équarrissage, 
l'assemblage,  la  construction  et  la  vérification 
des  outils  qui  servent  à  ces  opérations.  Puis  vien- 
nent le  travail  du  tour  et  sa  théorie,  le  modelage, 
la  forge,  l'ajustage  et  l'alésage.  Enfin,  d'autre 
part,  l'école  de  Gharleville,  avec  ses  internes, 
reçoit  des  externes  de  deux  sortes,  surveillés  ou 
libres  ;  et  pour  réparer  chez  les  ourriers  le  dom- 
mage que  leur  cause  le  défaut  d'éducation, 
M.  Rossat  leur  ouvre  des  cours  du  soir  qui,  sous 
tous  les  rapports,  ont  donné  de  bons  résultats.  Ce 
programme  est  vaste,  savamment  conçu  et  très 
utilement  rempli.  Cependant  nous  ne  pouvons 
nous  empêcher  de  nous  étonner  que  la  sculpture 
n'y  soit  pas  mentionnée.  Comme  moyen  d'expri- 
mer les  formes,  comme  application  générale  du 
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dessin  et  de  la  géométrie  descriptive,  comme 
développement  de  ces  travaux  de  modelage  que 
font  les  élèves  en  vue  de  la  mécanique,  la  sculp- 
ture devrait  avoir  sa  place  dans  un  enseigne- 
ment aussi  complet. 

A  Aix,  M.  Dombre,  dans  un  fort  beau  pro- 
gramme aussi,  a  condensé  en  trois  années  toutes 
les  études  qui  se  font  en  six  ou  sept  ans  chez 
M.  Rossat  ;  et  cela  se  comprend  quand  on  sait 
que  les  élèves  ont  en  moyenne  treize  ans  quand 
ils  entrent  dans  sa  maison.  D'ailleurs  on  y  tend 
plutôt  aux  applications  agricoles  qu'aux  industries 
mécaniques.  La  sculpture  est  enseignée  chez  lui 
mais  selon  nous  d'une  manière  insuffisante.  Nous 
désirons  voir  s'étendre  le  champ  de  l'art  appliqué 
aux  industries  mécaniques  ;  nous  croyons  ferme- 
ment que  les  machines  ne  doivent  pas  rester 
dénuées  d'expression  et  dans  ce  sens  nous  adju- 
rons ceux  qui  dirigent  les  écoles  professionnels 
d'étendre  et  d'élever  autant  que  possible,  dans 
leurs  établissements,  l'enseignement  de  l'archi- 
tecture, de  la  sculpture,  de  la  figure  et  de  l'orne- 
ment. 

Constatons-le,  la  science  intelligente  de  ses 
besoins,  est  en  possession  de  méthodes  et  elle  les 
applique  ;  elle  sait  grouper  les  idées  et  les  faire 
fructifier  ;  elle  multiplie  les  foyers  de  lumière  et 
les  centres  d'action,  et  elle  reste  une.  A  Paris,  à 
côté  des  cours  du  Conservatoire  des  arts  et  mé- 
tiers, nous  rencontrons  un  grand  exemple,  celui 
de  l'Association  polytechnique.  L'art  est  malheu- 
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reusement  moins  bien  inspiré  ;  l'absence  d'idées 
d'ensemble,  le  dédain  que  ces  idées  inspirent, 
l'impossibilité  d'ordonner  ce  qui  se  targue  d'échap- 
per à  tout  ordre,  l'immense  débordement  dès  étu- 
des historiques  sans  une  éducation  critique  qui 
les  contrôle,  laissent  nos  écoles  dans  une  sorte 
d'anarchie.  Tâchons  d'imiter  les  procédés  de  la 
science  et  de  profiter  de  ses  créations;  mode- 
lons nos  institutions  sur  les  siennes.  Si  les  petites 
écoles  sont  incomplètes  et  insuffisantes,  les  écoles 
spéciales  d'art  appliqué  n'existent  véritablement 
pas  encore.  Ce  qui  montre  bien  cependant  leur 
utilité,  c'est  le  succès  des  institutions  qui  en  tien- 
nent à  peu  près  la  place  :  le  nombre  considérable 
des  élèves  des  habiles  professeurs  MM.  Levasseur 
et  Lequien  en  fournit  la  preuve.  Ce  sont  des 
ouvriers,  des  hommes  âgés  de  dix-huit  à  trente 
ans  qui  s'efforcent  d'acquérir  les  connaissances 
qu'un  enseignement  mieux  organisé  aurait  pu  leur 
donner  plus  tôt,  sans  leur  interdire  toutefois  de 
prolonger  leurs  études.  Le  Jury  témoigne  d'une 
haute  estime  pour  ces  écoles.  Les  maîtres  sont 
pleins  d'ardeur  et  de  prudence.  Ils  disposent  d'un 
grand  nombre  de  bons  modèles.  Leur  programme 
est  bien  connu  :  c'est  le  dessin  de  la  figure  et  de 
l'ornement,  la  sculpture,  l'anatomie,  puis  ici  la 
perspective,  et  là  le  dessin  linéaire  et  géomé- 
trique; mais  l'architecture  manque,  et  de  la  sorte, 
jusque  dans  les  meilleurs  milieux  et  sous  les  plus 
brillants  professeurs,  nous  trouvons  quelque  chose 
d'incomplet. 
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Nous  serions  très  heureux  de  voir  établir  des 
écoles  spéciales  d'art  appliqué  dans  lesquelles  on 
enseignerait,  avec  le  même  zèle,  toutes  les  bran- 
ches du  dessin.  Le  plan  d'études  que  nous  avons 
donné  précédemment  serait  propre  à  s'y  adapter 
et,  en  vue  des  spécialisations  nombreuses  et  rapi- 
des qu'exigent  les  professions,  on  y  joindrait  des 
cours  d'histoire  de  l'art  et  de  littérature  pour  une 
division  supérieure.  Ces  établissements  pourraient 
être  fréquentés  à  différents  degrés  par  les  appren- 
tis et  par  les  ouvriers.  La  collection  des  modèles 
formerait  â  leur  siège  un  petit  musée.  Nous  nous 
bornons  à  cet  aperçu  sommaire.  En  analysant  le 
programme  d'une  grande  école  professionnelle, 
nous  avons  voulu  donner  â  réfléchir  ;  nous  avons 
espéré  fixer  l'attention,  et  peut-être  suggérer 
l'idée  de  fonder  quelque  chose  d'équivalent  dans 
l'intérêt  de  nos  industries  d'art.  Une  institution 
analogue,  faisant  à  l'art  la  part  la  plus  forte, 
offrant  la  même  combinaison  d'un  internat  et 
d'un  externat,  destiné  à  former  des  patrons  et  des 
ouvriers  ayant  reçu  de  leur  éducation  les  mêmes 
principes,  une  école  avec  des  ateliers  modèles 
pour  initier  à  la  pratique  générale  des  arts,  et  des 
cours  ouverts  le  soir  aux  ouvriers  et  aux  appren- 
tis, rendrait  d'immenses  services.  Mais,  en  atten- 
dant, à  Paris,  les  écoles  municipales  dirigées  par 
MM.  Levasseur  et  Lequien,  satisfaisantes  sous 
tant  de  rapports  se  prêteraient  à  un  développe- 
ment facile  ;  elles  deviendraient  vite  des  types 
excellents.  Pour  ce  qui  fait  l'objet  actuel  de  leurs 
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études,  elles  donnent  de  remarquables  résultats, 
Elles  présentent  d'ailleurs  un  grand  avantage, 
c'est  d'être  déjà  des  écoles  municipales  et  d'offrir 
en  principe  la  gratuité.  Ce  double  caractère  n'est 
pas  indifférent.  C'est  aux  villes,  en  effet,  qu'il 
appartient  de  prendre  l'initiative  de  créations  si 
importantes  pour  leurs  intérêts,  à  elles  de  les  sur- 
veiller et  de  pourvoir  â  leurs  besoins.  Ainsi  donc, 
soit  que  ces  estimables  écoles  donnent  elles-mêmes 
renseignement  linéaire  et  géométrique,  soit  que 
leurs  élèves  l'aient  appris  ailleurs,  si  Ton  ajoutait 
aux  exercices  qui  existent  actuellement  chez  elles 
un  cours  sérieux  d'architecture,  et  si  le  cours  de 
perspective  y  était  rendu  obligatoire,  on  aurait 
pourvu  à  un  besoin  urgent,  et  Ton  pourrait  plus 
facilement  attendre  la  création  d'écoles  spéciales 
d'art  appliqué. 

En  résumé,  les  éléments  existent  en  grand 
nombre,  il  ne  s'agirait  que  de  les  réunir  et  d'en 
former  un  ensemble  bien  proportionné.  Mais  la 
véritable  difficulté  est  ailleurs  :  elle  consiste  dans 
l'adaptation  de  l'enseignement  professionnel  artis- 
tique aux  spécialités  :  nous  voulons  parler  de  l'ap- 
prentissage. Personne  n'ignore  combien,  dans 
l'art,  le  sentiment  et  la  pratique  sont  étroitement 
unis  ;  combien  il  est  nécessaire  que  l'ouvrier  ait 
le  goût  de  l'art,  et  combien  l'artiste  doit  en  pos- 
séder à  fond  la  partie  technique.  Aussi  la  ques- 
tion d'apprentissage  est-elle  de  tout  point  consi- 
dérable. Elle  présente,  en  effet,  plusieurs  aspects. 
Nous  n'avons  pas  à  examiner  en  lui-même  le  con- 
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trat  dont  l'apprentissage  est  l'objet,  ni  à  savoir 
s'il  est  bien  observé  ;  nous  n'avons  pas  à  dire  si, 
à  cause  de  la  nature  de  certaines  professions,  le 
temps  de  l'engagement  est  bien  calculé  ;  si  à  rai- 
son de  la  condition  qui  leur  est  faite,  les  appren- 
tis ont  le  temps  nécessaire  pour  apprendre  leur 
état,  et  si  enfin  la  surveillance  que  l'on  doit 
exercer  sur  eux  est  suffisante.   C'est  le  côté 
légal  et  le  côté  moral  de  la  question  ;  nous  devons 
maintenir  strictement  notre  point  de  vue  spécial. 
Constatons  d'abord,  à  l'aide  des  statistiques  de 
M.  Flachat,  le  peu  de  faveur  que  rencontre  mal- 
heureusement f  apprentissage  ;  on  compte,  en 
effet,  à  Paris,  moins  de  20,000  apprentis  pour 
près  de  420,000  ouvriers;  un  recrutement  de 
5,000  enfants  sur  30,000  travailleurs  environ. 
Disons  ensuite  qu'à  cause  de  l'extrême  division 
du  travail,  l'apprentissage  ne  peut  être  qu'incom- 
plet. Autrefois,  tout  le  monde  le  reconnaît,  en 
apprenant  un  état,  non-seulement  on  arrivait  à  le 
connaître  à  fond,  mais  par  cela  même  il  se  trou- 
vait que  l'on  pouvait  encore  se  rendre  utile,  à 
l'occasion,  dans  des  professions  ayant  quelque 
affinité  avec  celle  que  l'on  avait  embrassée.  Bien 
loin  de  là,  aujourd'hui,  chaque  ouvrier  semble 
initié  seulement  à  une  partie  de  son  métier  ;  il 
se  contente  de  jouer  le  rôle  d'un  rouage  dans 
l'ensemble  de  la  fabrication.  Voilà  ce  qui  cause  la 
souffrance  de  notre  industrie,  et  c'est  à  cela  que 
viendraient  remédier  les  écoles  d'apprentissage. 
Ces  écoles  ne  seraient  pas  destinées  à  remplacer 
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l'apprentissage  dans  l'atelier,  elles  seraient  appe- 
lées à  enseigner  les  professions  dans  leur  ensem- 
ble, à  maintenir  les  vraies  traditions,  à  être  des 
gardiennes  chargées  et  de  les  empêcher  de  déchoir, 
et  de  les  faire  progresser.  Mais  comment  ces  éco- 
les pourraient-elles  être  établies  et  mises  en  état 
de  fonctionner  ?  M.  Jules  Simon,  dans  l'ouvrage 
que  nous  avons  cité,  n'a  pas  touché  à  cette  partie 
pratique  du  sujet.  Peut-être  notre  Jury  des  écoles, 
rapproché  comme  il  l'est  de  l'Union  des  Beaux- 
Arts  appliqués  à  l'Industrie,  serait-il  bien  placé 
pour  l'aborder.  La  question  de  l'apprentissage 
n'est  pas  restée  étrangère  aux  personnes  qui  ont 
conçu  et  réalisé  les  expositions  d'art  appliqué 
et  qui  ont  fondé  l'Union  elle-même,  et  nous  aurions 
pu  tenir  compte  des  idées  conçues  dans  son  sein 
par  ces  hommes  spéciaux.  Mais  il  nous  suffira  de 
dire  que  bien  que  cette  partie  de  la  question  nous 
ait  fortement  préoccupé,  nous  ne  l'avons  pas 
abordée  parce  qu'il  nous  a  semblé  que  par  son 
caractère  social  elle  devait  échapper  à  notre  com- 
pétence. Mêlé  à  beaucoup  d'autres,  ce  problème 
de  l'organisation  du  travail  a  été  étudié  de  toutes 
parts.  S'il  pouvait,  aussi  bien  que  celui  de  l'ensei- 
gnement primaire,  recevoir  une  heureuse  solu- 
tion, les  écoles  primaires,  avec  le  dessin  obli- 
gatoire, les  écoles  spéciales  d'art  appliqué  liées 
aux  écoles  d'apprentissage,  formeraient  pour 
l'enseignement  du  dessin  une  hiérarchie  complète. 
Bien  préparés,  les  chefs  d'industrie  associés  entre 
eux  dans  les  mêmes  vues  qui  ont  fait  naître 
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l'Association  polytechnique,  pourraient  exercer 
sur  l'industrie  de  notre  pays,  par  la  direction, 
par  les  concours,  par  les  leçons,  une  influence 
incomparable.  Et  dans  ce  grand  mouvement  d'or- 
ganisation, l'Union  centrale  avec  sa  bibliothèque, 
son  musée  et  ses  cours,  constituerait  le  véritable 
conservatoire  des  beaux-arts  appliqués  à  l'indus- 
trie. 


ECOLES  DES  BEAUX- ARTS. 

11  nous  reste  â  dire,  en  terminant,  quels  avan- 
tages la  méthode  que  nous  avons  exposée  présen- 
terait auxjeunes  gens  que  leurvocation  appelle  â 
embrasser  la  profession  d'artiste.  Le  programme 
que  nous  avons  donné  pourrait  être  introduit 
aussi  bien  dans  les  écoles  des  beaux-arts 
qui  existent  dans  les  départements,  que  dans  les 
écoles  d'art  appliqué.  Suivi  dans  son  ensemble, 
il  préparerait  efficacement,  non  pas  tant  à 
entrer  à  l'Ecole  des  beaux-arts  de  Paris,  qu'à  tirer 
un  parti  prompt  et  complet  des  leçons  que 
l'on  y  donne.  Cet  établissement  aurait  alors  le 
caractère  qui  lui  convient  véritablement  :  celui 
d'un  établissement  d'enseignement  secondaire 
pouvant  s'élever  jusqu'à  l'importance  d'une 
faculté.  Sans  doute,  pour  l'architecture,  l'étude 
toute  pratique  du  dessin  linéaire  et  géométrique 
ne  dispenserait  pas  les  aspirants  d'apprendre  les 
démonstrations  scientifiques  et  de  préparer  un 
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examen  spécial.  Mais  quel  point  de  départ  pour 
eux  d'être  déjà  familiarisés  avec  la  lecture  et  l'in- 
telligence d'épures  compliquées  ?  Quel  profit  de 
posséder  déjà  complètement  tous  les  modes  de 
dessin  que  l'architecture  comporte,  d'être  initiés  à 
l'art  par  les  modèles  les  plus  parfaits,  et,  en  ayant 
sans  doute  beaucoup  a  apprendre,  de  n'avoir  rien 
à  oublier  !  Le  sculpteur  aurait  une  connaissance 
générale  de  Panatomie  et  saurait  la  théorie  et  les 
applications  de  la  mise  au  point.  L'avantage 
serait  grand  aussi  pour  l'élève  peintre  qui,  pos- 
sédant notamment  la  perspective,  pourrait  se  livrer 
librement  aux  études  d'art  pur,  et  n'aurait  plus 
d'autre  souci  que  de  perfectionner,  à  l'aide  de 
ressources  considérables,  son  savoir  acquis  et 
son  sentiment  particulier.  Si  les  jeunes  gens 
étaient  mis  de  bonne  heure  en  possession  des 
connaissances  d'ordre  positif,  on  ne  rencontrerait 
pas  chez  eux  la  résistance  qu'ils  opposent  souvent  â 
des  études  qui,  logiquement,  devaient  être  celles 
de  leurs  débuts  :  dans  les  écoles  chrétiennes 
n'enseigne-t-on  pas  avec  succès  la  perspective  â 
des  enfants  de  douze  ans  ?  A  vingt  ans,  dans  tout 
le  feu  de  l'imagination,  dans  toute  l'ardeur  qu'ils 
portent  à  donner  une  forme  à  leurs  idées,  â 
chercher  le  style  et  à  se  rendre  maîtres  de  l'exé- 
cution, les  élèves  ne  voient  plus  dans  les  études 
exactes  qu'une  entrave;  et  cependant  il  faut  qu'ils 
s'y  soumettent  sous  peine  de  renoncer  à  la  com- 
plète indépendance  de  leurs  conceptions.  Et,  en 
dernière  analyse,  pour  les  architectes,  les  sculp- 
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teurs  et  les  peintres,  ce  serait  un  heureux  pro- 
grès réalisé  dans  l'enseignement,  s'ils  étaient 
tous  initiés  d'abord  aux  différentes  branches  de 
Part  et  particulièrement  â  l'ornement,  et  si  cha- 
cun d'eux  était,  par  là,  mis  à  même,  non  de  dépas- 
ser, mais  d'élargir  dans  la  mesure  du  possible  sa 
spécialité  ? 

CONCLUSION 

Résumons  rapidement  ce  travail  dans  ses  vues 
pratiques  et  dans  ses  tendances.  Le  but  que  Ton 
doit  se  proposer,  croyons-nous,  c'est  de  faire  dans 
Part,  et  sur  une  base  commune  au  moyen  du  des- 
sin, la  première  éducation  de  l'homme  du  monde, 
de  l'ouvrier  et  de  l'artiste.  Nous  partons  de  cette 
idée  que  l'art  étant  un,  on  n'est  pas  plus  autorisé 
à  mesurer  ses  vrais  principes  en  vue  des  profes- 
sions et  selon  les  conditions,  qu'on  ne  le  fait  pour 
la  grammaire,  les  sciences  ou  la  morale.  Nous 
soutenons  cette  opinion  que  le  sentiment  de  l'art 
peut  être  développé  conformément  â  la  raison  et 
qu'il  y  dans  ses  éléments  plus  de  part  à  donner  à 
la  logique  qu'au  sentiment.  Pratiquement,  nous 
pensons  qu'il  est  bon  de  le  considérer  par  son 
côté  exact  et  utile,  de  lier  entre  eux,  d'une 
manière  indissoluble,  le  dessin  géométrique,  le 
dessin  d'art  et  le  dessin  de  mémoire,  insépara- 
blement unis  dans  l'idée  générale  du  dessin  lui- 
même  et  dans  ses  applications.  Enfin,  en  considé- 
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rant  que  les  modèles  doivent  être  aussi  parfaits 

qu'il  est  possible,  nous  demandons  que  Ton  mette 

entre  les  mains  des  enfants  les  chefs-d'œuvre  de 

l'art,  comme  on  met  entre  leurs  mains,  pour 

d'autres  études,  les  chefs-d'œuvre  littéraires.  Nous 

* 

croyons  devoir  attirer  l'attention  de  l'Etat  sur  ce 
point  capital.  Qu'on  ne  s'étonne  point  de  cet  appel. 
Parmi  les  idées  qui  répondent  aux  besoins  fonda- 
mentaux de  l'esprit  humain,  parmi  les  principes 
qui  gouvernent  son  activité,  après  l'idée  de  l'utile 
et  l'idée  du  juste,  à  côté  de  l'idée  religieuse  et  de 
l'idée  philosophique  existe  d'une  manière  indé- 
pendante et  distincte  l'idée  du  beau.  Le  dévelop- 
pement des  aspirations  qui  naissent  de  ces  sources 
premières  se  trouve  au  sein  de  toutesles  sociétés, 
et  l'idéal  que  l'on  se  fait  d'une  haute  civilisation 
ne  peut  se  passer  d'un  art  dont  le  développement 
soit  en  harmonie  avec  la  garantie  des  intérêts, 
l'éclat  des  sciences  et  des  lettres,  le  respect  des 
cultes,  la  perfection  des  institutions.  Tout  Etat 
soucieux  de  sa   gloire   doit  étendre   sa  sol- 
licitude sur  ces  causes  et  sur  ces  témoins  de 
sa  grandeur.  Ce  n'est  point  ici  que  nous  viendrons 
jeter  le  dédain  sur  l'initiative  privée  et  mécon- 
naître les  services  qu'elle  peut  rendre  à  l'art.  En 
ce  qui  concerne  les  applications  de  celui-ci,  les 
associations  sont  seules  capables  de  répondre  aux 
conditions  variées  dans  lesquelles  s'exerce  l'in- 
dustrie; seules  elles  assureront  la  satisfaction  du 
premier  de  ses  besoins, le  besoin  d'indépendance. 
Mais  c'est  le  devoir  de  l'État  de  veiller  à  ce  que 
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l'art  soit  aussi  l'un  des  instruments  de  l'élévation 
des  esprits  :  il  doit  apparaître  pour  diriger  de 
haut,  pour  fonder  ou  pour  réparer.  Qu'il  inter- 
vienne donc  dans  renseignement  du  dessin  com- 
me il  le  fait  dans  tout  enseignement,  afin  qu'il  ne 
soit  pas  plus  permis  de  faire  copier  à  nos  enfants 
des  modèles  qui  n'auraient  pas  été  jugés  dignes 
d'être  mis  sous  leurs  yeux,  qu'il  n'est  loisible  de 
leur  donner  l'éducation  religieuse,  de  leur  ensei- 
gner la  grammaire  ou  l'histoire  avec  des  livres 
non  autorisés. 

A  vrai  dire,  le  moment  semble  favorable  à  la 
réalisation  de  nos  vœux.  Nous  sommes  arrivés  à 
un  point  où  ayant  acquis,  avec  des  connaissances 
étendues  et  variées,  Pexpèrience  de  ce  qui  nous 
manque,  il  est  possible  de  juger  et  de  bien  choi- 
sir. Un  mouvement  unanime  des  esprits  proclame 
qu'il  est  nécessaire  d'organiser  renseignement  de 
l'art  à  tous  ses  degrés.  Chose  digne  d'être  notée, 
c'est  l'hostilité  des  écoles  qui  a  été  le  point  de 
départ  de  cet  accord.  Nous  avons  gagné  dans 
leurs  luttes  une  grande  liberté  d'esprit,  et  per- 
sonne ne  songe  à  tourner  cette  liberté  contre 
quoi  que  ce  soit  d'élevé.  Le  niveau  des  intelli- 
gences a  grandi.  Les  attaques  contre  les  autorités 
les  plus  respectables  ont  fait  place  à  des  appré- 
ciations plus  justes  et  plus  larges,  et  de  toute  part 
Faction  d'une  critique  stérile  tombe  devant  le 
désir  sincère  de  fonder. 

Ces  dispositions,  nous  en  sommes  convaincu, 
seront  fécondes  pour  le  progrès  de  notre  art 
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national.  Mais  nous  avons  besoin  de  faire  appel 
à  toute  notre  raison.  Chaque  jour  nous  sommes 
témoin  de  grands  efforts,  dont  le  but  avoué  est 
de  créer  un  style  qui  soit  propre  à  notre  temps  et 
à  notre  pays,  un  style  original.  On  croit  que  de 
propos  délibéré,  soit  en  s'affranchissant  de  toute 
régie,  soit  en  mélangeant  des  éléments  discor- 
dants, on  constituera  dans  nos  productions  une 
manière  d'être  qui  aura  la  valeur  d'un  style. 
Qu'on  le  sache  bien,  le  caractère,  dans  les  arts, 
n'est  qu'un  résultat  relatif  :  chaque  époque  y 
arrive  d'une  manière  inconsciente,  en  poursui- 
vant un  but  unique  et  absolu  qui  s'appelle  la 
beauté.  Concevoir  la  beauté  est  la  vraie  marque 
d'originalité  de  l'esprit  humain,  l'un  des  signes 
de  sa  noblesse  originelle  et  de  la  grandeur  de  sa 
fin.  Le  caractère,  lui,  n'est  que  la  forme  dont 
notre  infirmité  changeante  recouvre  successive- 
ment la  splendeur  de  l'éternelle  vérité.  Mais  ce 
voile  peut-il  exister  indépendamment  de  ce  qu'il 
nous  laisse  entrevoir?  Le  moyen  le  plus  sûr  d'ar- 
river à  une  expression  puissante  n'est-il  pas  de 
s'attacher  à  bien  comprendre,  à  sentir  l'idée 
d'où  l'expression  dérive?  Et  après  cela,  quoi 
qu'on  fasse,  n'est-on  pas  toujours  de  son  temps! 

Nous  nous  sommes  déjà  suffisamment  expliqué 
sur  les  dangers  que  l'histoire  de  l'art,  étudiée 
sans  une  première  éducation  classique  ou  criti- 
que, peut  faire  courir  à  la  sincérité  de  l'inspira- 
tion. Nous  avons  encore  à  combattre  d'autres 
influences.  Après  avoir  porté  nos  idées  à  toute 
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l'Europe*  nous  avons  aussi,  à  la  suite  de  nos 
revers,  connu  l'invasion  des  idées  étrangères.  La 
liberté  dans  le  domaine  de  l'imagination,  les 
caprices  d'une  fantaisie  sans  bornes  nous  ont 
paru  dignes  d'envie;  et,  sans  nous  rendre  compte 
si  ces  qualités  étaient  conformes  à  notre  génie 
et  à  ses  tendances,  nous  avons  tenté  de  nous  les 
assimiler,  au  risque  de  nous  dépouiller  de  nous- 
mêmes,  Dans  l'avenir  on  reconnaîtra  facilement 
des  emprunts  que  ne  peuvent  porter  ni  notre 
manière  de  penser  ni  nos  moyens  d'expression. 
On  se  demandera  à  quoi  bon  tant  d'efforts  pour 
substituer  des  formes  qui  peuvent  séduire  par  ce 
qu'elles  ont  d'imprévu,  mais  qui  sont  incertaines, 
aux  formes  claires  et  communicatives  qui  sont 
celles  de  notre  esprit.  En  constatant  l'empire 
qu'ont  exercé,  sur  l'art  de  notre  temps,  les  théo- 
ries littéraires,  la  critique  s'étonnera  de  notre 
défaillance  dans  le  sentiment  de  ce  qui  est  dura- 
ble et  dans  la  conscience  de  ce  qui  nous  est  pro- 
pre. Elle  renoncera  à  comprendre  quel  intérêt 
nous  pouvions  avoir  à  troubler  dans  son  déve- 
loppement une  école  qui,  unissant  le  goût  de 
l'expression  à  celui  de  la  composition,  a  toujours 
excellé  dans  le  portrait  et  dans  l'histoire,  et  qui, 
en  deux  siècles  et  à  de  grands  intervalles,  a  pro- 
duit sans  dévier,  des  chefs-d'œuvre  qui  s'appel- 
lent le  testament  d'Eudamidas,  la  Mort  de  So- 
crate  et  l'Apothéose  d'Homère. 

Ne  regrettons,  de  l'expérience  acquise  par  nous, 
que  les  causes  qui  nous  l'ont  donnée.  Ce  n'est 
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pas  la  première  fois  que  l'histoire  de  notre  déve- 
loppement intellectuel  offre  le  spectacle  dune 
abdication  volontaire  de  notre  indépendance. 
Nous  ne  l'avons  jamais  fait  sans  profit.  Mais, 
c'est  le  moment  de  le  bien  constater,  nous  ne 
sommes  plus  depuis  longtemps  ni  des  Celtes  ni 
des  Germains.  La  France,  nous  le  savons  tous, 
par  la  langue,  par  les  institutions,  par  la  religion, 
est  fille  de  Rome,  éclairée  elle-même  par  la 
Grèce;  elle  a  toujours  cherché  son  idéal  dans 
l'antiquité.  Quelle  ne  serait  pas  l'inconséquence, 
si  dans  l'art  elle  prétendait  maintenant  se  ratta- 
cher à  d'autres  traditions  ?  Attachons-nous  donc 
sincèrement  aux  idées  qui  ont  fait  notre  gloire; 
et  puissions-nous,  en  nous  inspirant  moins  des 
formes  extérieures  que  de  l'esprit  des  anciens, 
fonder  l'enseignement  de  l'art  sur  la  raison  et 
sur  la  nature,  remonter  â  l'idéal  et  continuer 
l'œuvre  de  l'Ecole  française. 


THEORIE 

DE 

L'ENSEIGNEMENT  ÉLÉMENTAIRE 

DU  DESSIN  (1) 


On  est  toujours  beaucoup  trop  disposé  à  croire 
que  le  dessin  ne  relève  que  du  sentiment  et  que 
l'habileté  à  dessiner  s'acquiert  uniquement  par 
des  exercices  empiriques.  S'il  en  était  ainsi,  ren- 
seignement du  dessin  serait  sans  autorité  parce 
qu'il  ne  reposerait  sur  aucune  base  rationnelle  : 
il  ne  mériterait  pas  d'exister  dans  les  éta- 
blissements d'instruction  publique.  Rien  en  effet 
ne  justifierait  sa  présence  sur  le  programme 
des  études.  Dans  ses  leçons,  le  professeur  pour- 
rait donner  des  recettes,  mais  non  s'appuyer  sur 

1.  Extrait  du  Dictionnaire  pédagogique.  Les  idées  exposées 
dans  cet  article  ont  été  adoptées,  plus  tard,  par  le  conseil 
de  l'Instruction  publique,  et  elles  ont  servi  de  base  à  la 
réorganisation  de  renseignement  du  dessin  dans  les  établisse- 
ments universitaires  telle  qu'elle  a  été  accomplie  en  1879-80 
sous  le  ministère  de  M.  Jules  Ferry. 


THÉORIE  DE  ^ENSEIGNEMENT  ÉLÉMENTAIRE  DU  DESSIN  93 

des  principes.  Il  y  aurait  pour  le  dessin  des  sys- 
tèmes variables,  il  n'y  aurait  point  de  méthode 
et  d'unité.  Les  principes  positifs  propres  à  assu- 
rer son  point  de  départ  et  les  moyens  de  vérifi- 
cation de  nature  â  apprécier  ses  résultats,  feraient 
également  défaut.  Il  resterait  dans  le  domaine  de 
râ-peu-près  :  son  exactitude  ou  son  imperfection 
n'auraient  d'autres  juges  que  nos  sensations.  Le 
dessinateur  n'arriverait  jamais  à  la  certitude. 

Au  fond,  il  y  a  toujours  sur  ce  sujet  une  grande 
confusion  dans  les  idées.  On  ne  s'entend  môme 
pas  sur  ce  que  c'est  que  le  dessin.  Bien  des  per- 
sonnes pensent  qu'il  y  en  a  de  plusieurs  sortes  et 
qui  sont  comme  étrangers  les  uns  aux  autres.  Il 
semble  que  dessin  géométrique,  dessin  d'archi- 
tecture, dessin  d'ornement  et  dessin  de  ligure 
soient  autant  de  dessins.  L'idée  que  ces  différen- 
tes manières  d'être  d'un  seul  et  môme  art,  que 
ces  modes,  bien  que  divers,  ont  des  principes 
communs  et  une  seule  et  même  essence,  cette 
idée  ne  s'offre  pas  généralement  â  l'esprit.  Dans 
le  monde,  on  ne  pense  plus  souvent  au  dessin  que 
pour  le  considérer  dans  ses  applications  aux 
beaux-arts.  On  ne  sait  pas  que  c'est  avant  tout 
une  science  qui  a  sa  méthode,  dont  les  principes 
s'enchaînent  rigoureusement  et  qui,  dans  ses 
applications  variées,  donne  des  résultats  d'une 
incontestable  certitude.  Or  aucune  certitude  ne 
doit  être  négligée  et  devenir  vaine,  et  s'il  existe 
véritablement  un  ensemble  méthodique  de  règles 
au  moyen  desquelles  on  arrive  â  exécuter  avec 
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une  entière  sûreté  tous  les  tracés  possibles,  il 
est  évident  que  la  connaissance  et  la  pratique  de 
ces  règles  doivent  former  ]a  base  de  l'enseigne- 
ment du  dessin. 

Cet  ensemble  de  moyens  ayant  le  caractère 
absolu  de  l'exactitude  nous  est  donné  par  la 
géométrie.  En  effet,  si  nous  considérons  le  dessin 
en  lui-même,  nous  voyons  qu'il  a  pour  objet  cle 
représenter  les  choses  soit  dans  leur  vérité  soit  dans 
leur  apparence.  Dans  le  premier  cas,  l'opération 
consiste  à  donner  la  figure  des  objets,  suivant 
leurs  dimensions  et  avec  leurs  mesures,  par  des 
délinéations  exécutées  en  vraie  grandeur  ou  ré- 
duites proportionnellement.  C'est  le  dessin  qu'em- 
ploient les  architectes  et  les  ingénieurs  pour  leurs 
plans,  élévations  et  coupes  ;  celui  dont  ils  font 
usage  pour  les  tracés  cl'èpures  qui  fournissent, 
avec  la  dernière  rigueur,  les  développements  de 
lignes  qu'il  serait  impossible  d'obtenir  avec  le 
dessin  de  sentiment.  C'est,  en  un  mot,  celui  qui  est 
en  usage  dans  toutes  les  professions  ou  métiers 
plastiques  pour  diriger  le  travail  de  l'ouvrier  ;  il 
constitue  le  moyen  graphique  par  lequel  le  maître 
de  l'oeuvre,  quelle  qu'elle  soit,  exprime  ses  con- 
ceptions, les  transmet  et  les  rend  intelligibles  à 
ceux  qui  sont  chargés  de  les  exécuter.  Ce  genre 
de  dessin,  qui  est  dit  gèométral,  est  l'écriture  pro- 
pre à  toutes  les  professions  qui  s'exercent  dans 
le  monde  de  la  forme.  D'autre  part,  s'il  s'agit  de 
rendre  l'apparence  des  choses  et  de  les  figurer 
telles  qu'elles  semblent  être  dans  l'espace,  la 
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perspective  intervient  et  permet  d'obtenir  des 
représentations  avec  une  sûreté  telle  que  la  vrai- 
semblance, qui  est  parfaite,  devient  une  vérité 
mathématique.  Si  Ton  ajoute  à  ce  qui  précède  que 
la  géométrie  nous  donne  aussi  les  lois  du  tracé 
des  ombres  et  qu'elle  ajoute  ainsi  au  domaine  de 
la  forme  dont  elle  nous  rend  maîtres,  le  domaine 
de  l'effet,  on  voit  que  cette  science  contient  et 
constitue  le  dessin  tout  entier. 

Entre  l'art  et  la  science,  l'union  ne  saurait  être 
plus  intime.  Nous  le  disions  il  y  a  déjà  plus  de 
quinze  ans  :  «  La  géométrie,  en  nous  enseignant 
que  les  surfaces  et  les  solides  sont  bornés  par  des 
lignes,  nous  donne  pratiquement  l'idée  la  plus 
claire  et  la  plus  complète  du  dessin,  qui  réside 
dans  les  contours.  Les  contours  tracés  sur  un  plan 
de  manière  à  représenter  les  objets  qui  sont  dans 
l'espace  constituent  le  genre  de  dessin  qui  s'ap- 
plique à  la  peinture.  L'étude  des  contours  dont  les 
rapports  deviennent  aussi  nombreux  et  aussi 
variés  qu'il  y  a  de  points  de  station  autour  d'un 
corps,  c'est  l'application  du  dessin  à  la  statuaire, 
â  la  sculpture  d'architecture  et  d'ornement.  De 
plus  nous  voyons  que  non-seulement  la  géométrie 
reconnaît  la  nécessité  du  contour,  mais  qu'elle  en 
établit  parfaitement  la  nature.  La  définition  de  la 
ligne  qui,  sans  grosseur  appréciable,  n'est  qu'une 
abstraction  figurée  exprimant  par  une  trace  l'en- 
droit où  les  surfaces  et  les  solides  expirent,  cette 
définition  mathématique  nous  donne  la  véritable 
manière  d'entendre  le  contour.  On  peut  donc 
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dire  que  la  science  contient  le  principe  exact  de 
toutes  les  branches  du  dessin  et  affirme  l'unité  du 
dessin  lui-même.  Du  reste  tous  les  termes  employés 
dans  les  arts  pour  signifier  les  qualités  essentielles 
et  supérieures  des  formes  et  leurs  rapports  sont 
empruntés  à  la  géométrie.  Les  expressions  de 
proportion,  de  symétrie,  de  similitude,  d'équili- 
bre, ces  expressions  qui  sont  communes  à  l'art  et 
à  la  science  avec  toute  leur  signification  sont  si 
justes,  ont  une  telle  propriété,  qu'on  ne  saurait 
leur  substituer  aucun  équivalent.  Or,  les  mots  four- 
nissent un  ordre  de  preuves  tiré  de  la  force  irré- 
sistible avec  laquelle  la  logique  préside  à  la  for- 
mation des  langues.  La  géométrie  n'existe  donc 
clans  le  langage  de  l'art  que  parce  qu'elle  est 
dans  l'essence  des  choses  qui  font  sen  objet. 

«  On  observe  d'ailleurs  que  la  ligure  des  corps 
célestes  et  de  leurs  systèmes,  et  même  que  la 
forme  de  plusieurs  corps  organisés  attestent  l'in- 
tervention d'une  géométrie  suprême.  La  régularité 
apparaît  dans  la  création  comme  la  marque  d'une 
intervention  intelligente  et  comme  une  condition 
essentielle  de  la  vie.  Mais  si  la  géométrie  préside 
à  la  conformation  des  êtres,  si  elle  y  intervient 
comme  une  cause  et  un  signe  expressif  de  leur 
perfection,  elle  existe  aussi  dans  la  constitution 
des  esprits.  Par  la  rigueur  de  sa  méthode,  par  la 
nécessité  où  nous  sommes  de  lier  nos  idées,  de 
leur  imposer  des  règles,  des  bornes,  une  mesure; 
par  le  besoin  impérieux  que  nous  éprouvons  de 
former  des  plans  réguliers  et  définis,  la  géométrie 
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tient  au  plus  intime  de  l'intelligence  humaine,  si 
avide  dans  ses  conceptions  de  Tordre  formel  et 
de  la  conséquence  rigoureuse  qui  paraît  souvent 
faire  défaut  dans  la  production  des  faits.  Com- 
ment n'aurait-elle  pas  sa  place  dans  Part  où 
l'homme,  s 'appuyant  sur  la  nature,  refait  une 
autre  nature  selon  les  besoins  de  son  esprit  et  â 
la  mesure  de  sa  raison  ? 

»  La  régularité,  bien  qu'elle  paraisse  être  par  elle- 
même  dénuée  d'expression,  est  néanmoins  la  con- 
dition indispensable  de  toute  représentation  artis- 
tique :  elle  pose  des  limites  dans  lesquelles  les 
formes  créées  par  l'art  peuvent,  avec  leur  vive 
signification,  et  tout  leur  mouvement,  se  modifier  â 
l'infini.  Sans  doute  â  mesure  que  la  personnalité 
d'un  artiste  devient  plus  puissante,  les  idées  exactes 
sur  lesquelles  nous  insistons  semblent  perdre  de  leur 
caractère  ;  cependant  elles  ne  cessent  pas  d'être 
nécessaires,  et,  en  y  regardant  bien,  elles  brillent 
dans  les  œuvres  où  l'imagination  semble  s'être 
donné  le  plus  libre  essor.  Il  faut  donc  en  conclure 
que  l'intervention  constante  des  notions  exactes 
dans  l'art  est  la  preuve  qu'elles  sont  fondamentales 
et  qu'elles  doivent  servir  de  base  à  tout  l'ensei- 
gnement du  dessin. 

»  Ces  vues  ne  seraient  pas  sans  importance  quand 
bien  même  elles  ne  seraient  que  de  pures  spécu- 
lations :  mais  elles  sont  essentiellement  pratiques 
et  leur  justification  se  trouve  aussi  dans  Thistoire; 
La  science  donne  les  procédés  techniques  de 
tous  les  arts  :  elle  leur  fournit  â  la  fois,  nous 
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l'avons  déjà  dit,  les  moyens  initiaux  et  les  moyens 
de  vérification  ;  les  vérités  qu'elle  enseigne  étant 
d'un  ordre  universel,  leurs  applications  seront 
profitables  au  plus  grand  nombre.  Or  renseigne- 
ment du  dessin  tel  que  nous  l'entendons  doit  être 
fait  pour  tous,  pour  les  ouvriers  aussi  bien  que 
pour  les  gens  du  monde.  Il  doit,  non  susciter  des 
hommes  de  génie,  ce  qui  n'est  le  propre  d'au- 
cune éducation,  mais  produire  des  auxiliaires 
habiles,  des  praticiens  capables  et  aussi  de  bons 
esprits.  Même  en  élevant  le  point  de  vue  pri- 
maire auquel  nous  nous  plaçons,  on  peut  dire 
que  faire  commencer  l'étude  de  l'art  comme  celle 
d'une  profession  exacte,  c'est  le  meilleur  moyen 
de  régler  les  esprits.  Si  par  là  on  apaise  la 
crainte  souvent  manifestée  de  susciter  chez  l'ou- 
vrier les  aspirations  de  l'artiste,  on  combat  en 
même  temps  la  vanité  de  l'artiste  qui  lui  ferait 
repousser,  comme  le  mettant  au  niveau  de  l'ou- 
vrier, la  connaissance  préalable  des  moyens  pra- 
tiques. Qu'on  veuille  bien  y  réfléchir  :  dans  tout 
artiste  habile  il  doit  y  avoir  un  praticien  con- 
sommé ;  à  cette  condition  seulement  l'artiste  sera 
complet.  Seuls  ceux  qui  savent  peuvent  exprimer  ; 
les  savants  sont  les  maîtres  de  la  forme.  C'est  la 
possession  d'une  méthode  mathématique  et  anato- 
mique  et  la  rigueur  des  moyens  joints  à  une  ima- 
gination puissante  qui  ont  fait  ces  génies  qu'au 
même  titre  que  Pascal  on  peut  appeler  effrayants  : 
Léonard  et  Michel-Ange,  les  plus  grands  artistes, 
les  plus  grands  dessinateurs  des  temps  modernes.  » 
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Ainsi,  en  dernière  analyse,  dans  la  pratique 
comme  dans  la  théorie,  il  faut  reconnaître  que 
la  géométrie  est  la  base  du  dessin  :  elle  en  cons- 
titue la  science.  Cette  expression  de  «  science  du 
dessin  »  appartient  bien  à  notre  langue  et  sa 
signification  est  absolument  juste  ;  notre  temps 
en  a  négligé,  le  sens  et  l'usage  parce  que  l'idée 
qu'elle  traduit  s'est  obscurcie.  Si  le  dessin,  est  éga- 
lement dénommé  un  art,  comme  tel  encore  il 
faut  considérer  qu'il  repose  aussi  sur  un  ensemble 
de  règles  positives  et  invariables  au  moyen  des- 
quelles on  obtient  la  représentation  exacte  des 
objets.  Ce  n'est  pas  une  disposition  purement 
instinctive  qui,  ne  relevant  que  du  sentiment,  peut 
nous  permettre  de  rendre  les  formes  et  l'expres- 
sion de  la  vie  en  dépit  de  toute  précision.  Sans 
doute  l'homme  possède  l'instinct  graphique,  mais, 
comme  nous  l'avons  dit,  il  en  règle  l'exercice 
conformément  aux  lois  et  aux  besoins  de  ses  per- 
ceptions de  sa  raison. 

Au  fond,  les  différents  modes  suivant  lesquels 
le  dessin  .se  produit  sont  inséparables  :  on  peut 
passer  du  géomètral  au  perspectif  et  du  perspec- 
tif augèomètral,  avec  une  sûreté  absolue  ;  le  dessin 
est  un.  Ce  n'est  donc  pas  à  dire  que  son  ensei- 
gnement, môme  au  début,  doive  être  borné  à  des 
traces  de  l'ordre  exact.  Les  éléments  du  dessin 
qui  a  les  beaux-arts  pour  objet  lointain  se  join- 
dront naturellement  au  dessin  linéaire  et  géomé- 
trique. Ce  dernier  même  peut  et  doit  être  le  plus 
souvent  exécuté  â  main  levée,  les  instruments 
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n'intervenant  que  pour  contrôler  le  travail  des 
élèves.  Dans  ces  conditions  nous  allons  faire 
connaître  quelle  serait,  dans  notre  pensée,  la 
marche  à  suivre  pour  renseignement  méthodique 
du  dessin  :  cet  exposé  aura  le  caractère  essen- 
tiellement pédagogique. 

Trois  périodes  peuvent  être  distinguées  dans 
renseignement  du  dessin. 

Dans  la  première,  on  s'imposera  plus  spécia- 
lement de  former  le  coup  d'oeil  de  l'enfant  ;  on 
l'exercera  à  voir  et  à  apprécier  les  longueurs 
absolues  des  lignes,  ainsi  que  leurs  proportions 
relatives;  on  lui  apprendra  à  décomposer  les 
figures,  â  les  analyser  et  à  en  retenir  les  parti- 
cularités. 

Les  géomètres  considèrent  l'espace  comme  pos- 
sédant trois  dimensions;  mais  dans  une  première 
partie  de  leur  science,  la  géométrie  plane,  ils 
n'en  étudient  que  deux:  la  longueur  et  la  largeur. 

Le  professeur  doit  agir  en  conséquence,  et 
consacrer  la  première  période  de  son  enseigne- 
ment au  dessin  des  figures  qui  n'ont  que  deux 
dimensions,  c'est-à-dire  aux  figures  planes  que 
l'élève  peut  reproduire  en  véritable  grandeur  ou 
réduites  dans  un  rapport  quelconque,  sur  le  plan 
(feuille  de  papier,  ardoise,  etc.)  qui  reçoit  sa 
copie.  Le  relief  et  les  difficultés  qu'offre  sa 
représentation,  doivent  être  laissés  de  côté  pen- 
dant la  première  période. 

La  ligne  droite  s'impose  comme  étant  la  plus 
simple  de  toutes  et  celle  à  laquelle  on  peut  rap- 
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porter  toutes  les  autres.  Mettre  l'élève  en  pos- 
session de  la  ligne  droite  sera  la  première  tâche 
du  professeur;  ce  ne  sera  ni  la  plus  difficile,  ni 
la  moins  importante  a  remplir. 

Tracés  de  lignes  droites,  évaluation  a  vue  de 
leurs  longueurs  absolues  ;  division  de  ces  droites 
en  parties  égales  ;  appréciation  des  rapports  sui- 
vant lesquels  elles  sont  divisées  ;  copie  de  lignes 
droites  fractionnées  d'une  manière  quelconque, 
tels  seront  les  exercices  préliminaires  que  le  pro- 
fesseur imposera  aux  élèves,  comme  une  gym- 
nastique préparatoire  et  indispensable  destinée  à 
former  leur  coup  d'oeil  en  ce  qui  concerne  la 
première  des  trois  dimensions  :  la  longueur. 

Un  matériel  très  simple  peut  aider  le  maître 
dans  ces  exercices,  sur  lesquels  il  ne  saurait  trop 
revenir.  S'agira-t-il  pour  lui  d'enseigner  à  juger 
des  grandeurs  absolues  de  lignes  droites,  une 
série  de  bâtonnets  ayant  des  longueurs  de  dix, 
vingt,  trente,  quarante  et  cinquante  centimètres 
seront  a  sa  disposition.  Il  les  présentera  aux 
élèves  et  leur  en  fera  énoncer  les  longueurs.  Il 
passera  ensuite  à  des  bâtonnets  de  quinze,  vingt- 
cinq,  trente-cinq  centimètres,  et  plus  tard  fera 
évaluer  des  longueurs  quelconques.  Faudra-t-il 
exercer  les  enfants  â  apprécier  sûrement  et  rapi- 
dement le  rapport  de  division  d'une  ligne  droite, 
une  règle  portant  un  curseur  mobile  constituera 
le  matériel  voulu.  Le  curseur  sera  placé  par  le 
maître  en  des  points  connus  de  lui,  au  tiers,  au 
quart,  aux  deux  tiers,  aux  trois  cinquièmes  de  la 
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longueur  de  la  règle,  et  les  élèves  apprécieront, 
énonceront  le  rapport  de  division  et  dessineront 
une  ligne  droite  qu'ils  fractionneront  de  la  même 
manière  que  la  règle.  Ce  n'est  qu'après  ces  exer- 
cices sur  la  ligne  droite  que  les  figures  à  deux 
dimensions  seront  étudiées. 

Le  carré  est  la  plus  élémentaire  de  toutes.  Ses 
deux  dimensions  sont  égales.  On  apprendra  aux 
élèves  à  le  construire  avec  précision.  La  verti- 
cale et  l'horizontale  donneront  d'abord  le  sens  de 
ses  côtés  et  on  habituera  peu  à  peu  l'enfant  â 
prendre  des  longueurs  égales  sur  ces  droites  de 
directions  si  différentes. 

Le  rectangle  vient  ensuite,  et  avec  lui  toute 
une  série  d'exercices  de  première  importance. 
En  effet,  une  figure  plane,  si  complexe  qu'elle 
soit,  peut  toujours  s'inscrire  dans  un  rectangle 
qu'elle  touche  en  certains  points;  une  droite 
inclinée  sur  l'horizon  peut  toujours  être  considé- 
rée comme  la  diagonale  d'un  rectangle  dont  il 
suffirait  de  tracer  deux  côtés,  l'un  horizontal  et 
l'autre  vertical,  pour  reproduire  avec  fidélité  son 
inclinaison.  En  un  mot,  tout  ce  qui  nécessite, 
soit  la  comparaison  d'une  largeur  et  d'une  hau- 
teur, soit  l'appréciation  d'une  inclinaison  de 
ligne,  peut  se  ramener,  dans  la  pratique,  à 
juger  les  dimensions  relatives  d'un  rectangle  que 
le  dessinateur  trace  ou  imagine  pour  servir  d'auxi- 
liaire à  son  jugement. 

Le  professeur  fera  donc  exécuter  sur  le  rectangle 
une  étude  analogue  à  celle  qu'il  a  imposée  à  ses 
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élèves  pour  la  ligne  droite.  Il  leur  fera  dessiner 
et  copier  des  rectangles  de  proportions  variables. 
Les  diagonales  en  seront  tracées  et  leur  inclinai- 
son appréciée.  Une  figure  curviligne  quelconque 
sera  enfermée  dans  un  contour  rectangulaire, 
dont  les  proportions  seront  évaluées  et  dont  les 
points  de  contact  avec  la  figure  enveloppée  seront 
déterminés;  des  lignes  inclinées  auront  leur 
pente  évaluée,  elles  seront  copiées  avec  l'inclinai- 
son qu'elles  possèdent.  En  somme,  des  exercices 
nombreux  et  gradués  dirigés  dans  cet  ordre 
d'idées  rendront  l'élève  apte  à  juger  immédiate- 
ment des  hauteurs,  des  largeurs  et  des  angles.  Il 
sera  prêt  alors  à  aborder  l'étude  des  corps  en 
relief;  il  sera  capable  de  juger  des  réductions  de 
longueurs  et  des  mouvements  de  ligne  auxquels 
donne  lieu  la  perspective,  car  il  aura,  dans  ces 
études  préliminaires,  acquis  un  moyen  précis 
pour  analyser  ces  effets. 

Cette  première  partie  du  programme  paraîtra 
sans  doute  bien  abstraite  ;  il  ne  pouvait  en  être 
autrement,  car  il  fallait  insister  sur  le  principe 
môme  de  la  méthode.  Mais  dans  la  pratique  elle 
devient  intéressante  et  se  met  facilement  à  la 
portée  de  l'élève,  très  jeune  encore,  auquel  elle 
s'adresse  ;  cela  résulte  du  choix  des  modèles.  Les 
motifs  d'ornements  auxquels  se  prêtent  les  com- 
binaisons de  lignes  droites  et  de  circonférences 
et  dont  les  arts  anciens  et  modernes  nous  four- 
nissent tant  de  spécimens  du  meilleur  goût,  don- 
neront lieu  à  des  exercices  variés  et  constitue- 
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ront  les  applications  attrayantes  de  cette  partie 
tout  à  fait  primaire  de  l'enseignement  du  dessin. 
Il  existe  un  certain  nombre  d'ouvrages  élémen- 
taires sur  le  dessin  d'ornement  dans  lesquels  on 
pourra  trouver  de  bons  modèles  de  ce  genre. 

La  première  période  se  continuera  par  l'étude 
et  la  copie  des  courbes  régulières  autres  que  la 
circonférence,  telles  que  les  ellipses,  les  ovales, 
les  spirales,  et  s'achèvera  par  des  figures  d'orne- 
ments inspirées  des  éléments  du  règne  végétal, 
telles  que  les  tiges,  les  feuilles  et  les  fleurs. 

On  devra  bien  se  garder  de  prendre  comme 
exemples  des  feuilles,  des  fleurs  naturelles  ou  des 
ornements  en  saillie,  qui  seront  étudiés  plus  tard, 
lorsque  l'élève  abordera  le  dessin  des  objets  en 
relief.  Le  professeur  trouvera  dans  les  motifs  em- 
ployés à  l'ornementation  de  surfaces,  tout  un  art 
qui,  n'utilisant  que  deux  dimensions,  lui  fournira 
des  modèles  admirablement  appropriés  à  cette 
partie  de  l'enseignement.  Les  Égyptiens,  les  Assy- 
riens, les  Grecs,  les  Arabes,  les  peintres  décora- 
teurs et  les  peintres  en  vitraux  du  Moyen-Age  et 
de  la  Renaissance  ont  créé  toute  une  flore  de 
convention  qu'ils  ont  appliquée  à  la  décoration 
sans  relief  et  qui  constituent  une  partie  importante 
de  la  plate-peinture.  Ils  ont  produit  ainsi  des 
chefs-d'œuvre  tant  au  point  de  vue  de  la  compo- 
sition que  du  caractère,  de  la  pureté  que  de  la 
sévérité  et  de  l'élégance  des  lignes.  Il  suffira  de 
choisir  parmi  ces  excellents  exemples. 

Ne  quittons  pas  cette  dernière  partie  du  pro- 
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gramme  sans  dire  un  mot  du  dessin  de  mémoire 
et  du  dessin  dicté. 

Le  dessin  dicté  ne  peut,  en  général,  s'appliquer 
qu'à  des  exercices  d'une  certaine  simplicité  et  de 
nature  plutôt  géométrique.  Le  professeur  choisit 
un  sujet  dont  les  diverses  phases  d'exécution 
soient  bien  accusées,  et  il  dicte  successivement 
aux  élèves  les  constructions  qu'ils  ont  à  faire 
pour  figurer  ce  sujet.  Cet  exercice  a  pour  avan- 
tage de  bien  fixer  les  termes  employés  dans  la 
langue  du  dessin  ;  il  éclaire  l'élève  sur  la  marche 
à  suivre  dans  l'exécution  et  le  force  â  réfléchir 
avant  de  tracer  ses  lignes.  Si,  de  plus,  on  y  joint 
l'exercice  inverse,  qui  consiste,  un  dessin  étant 
placé  devant  les  youx  de  l'élève,  â  lui  en  faire 
dicter  l'exécution,  on  conçoit  qu  il  y  ait  là  une 
occasion  de  développer  l'esprit  d'analyse  d'un 
enfant  et  la  précision  de  son  langage. 

Avec  le  dessin  de  mémoire,  on  fait  exécuter  de 
souvenir  soit  un  dessin  fait  une  première  fois  en 
copiant,  soit  la  reproduction  dessinée  d'un  objet 
simplement  observé  par  l'élève.  Cet  exercice,  pour 
être  profitable  et  pour  réussir,  doit  être  commencé 
dès  le  début  des  études  et  mené  de  front  avec  le 
dessin  copié.  Il  a  pour  très  grand  avantage  de 
développer  la  mémoire  graphique  et  surtout  de 
forcer  l'élève  à  une  attention  et  à  un  effort 
d'analyse  sans  lesquels  il  lui  serait  impossible  de 
retenir  ce  qu'il  doit  représenter.  Il  en  est  d'un 
dessin  comme  d'un  morceau  de  littérature,  qui 
souvent  n'est  bien  compris  et  bien  analysé  que  lors- 
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qu'il  est  su  par  coeur.  Le  dessin  de  mémoire  est  la 
sanction  de  l'observation  par  les  yeux  ;  un  objet 
bien  et  intelligemment  copié  ou  regardé  doit  pou- 
voir être  reproduit  de  souvenir. 

Dans  la  seconde  période  on  se  proposera  d'ini- 
tier les  élèves  à  la  représentation  des  objets  qui 
possèdent  trois  dimensions.  Des  solides  géomé- 
triques et  leurs  combinaisons  les  plus  simples,  des 
objets  usuels,  des  fragments  d'architecture,  des 
ornements  en  relief  inspirés  du  règne  végétal 
serviront  successivement  de  modèles.  La  figure 
de  l'homme  et  celle  des  animaux  ne  seront  abor- 
dées que  dans  la  troisième  période. 

C'est  dans  la  seconde  que  seront  acquises  les 
notions  pratiques  sur  la  représentation  gèomé- 
trale  et  sur  le  dessin  perspectif  des  objets.  Pour 
rendre  cet  exposé  complet,  c'est  ici  le  moment 
de  revenir  sur  la  différence  qui  existe  entre  ces 
deux  modes  de  représentation.  Disons-le  encore 
une  fois  :  dans  le  dessin  gèomètral  on  s'impose 
de  représenter  les  objets  dans  leurs  dimensions 
exactes;  dans  le  dessin  perspectif  on  cherche  à 
rendre  l'apparence  suivant  laquelle  ils  se  produi- 
sent à  nos  yeux.  Généralement  l'enfant  a  plus  de 
tendance  à  dessiner  géométralement  que  pers- 
pectivement.  Lui  donne-t-on  un  objet  quelcon- 
que, un  meuble  par  exemple,  à  représenter,  il  en 
dessinera  successivement  les  faces  sans  défigu- 
ration perspective  ;  il  en  fera  donc,  en  réalité, 
le  gèomètral. 

Les  lois  générales  de  la  perspective,  sans  être 
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compliquées,  seraient  néanmoins  assez  difficiles  à 
saisir  pour  des  jeunes  élèves.  C'est  par  l'expé- 
rience plus  encore  que  par  le  raisonnement  qu'il 
conviendra  de  les  leur  faire  apprendre,  et  cette 
expérience  devra  se  faire  dès  le  début  des  étu- 
des. Elle  se  continuera  pendant  toute  leur  durée, 
car  ces  lois  sont  absolues  et  dans  aucun  dessin, 
fût-il  la  reproduction  d'une  figure  animée,  on  ne 
peut  s'abstenir  de  les  observer. 

On  sait  que  le  principal  effet  de  la  perspective 
est  la  réduction  de  la  longueur  apparente  des 
lignes  en  raison  de  leur  èloignement,  et  comme 
conséquence  immédiate  de  ce  fait  la  convergence 
en  un  point  de  fuite,  sur  le  tableau,  de  toutes  les 
lignes  droites  qui  sont  en  réalité  parallèles  dans 
l'espace.  Il  faut  donner  à  l'élève  le  sentiment  juste 
de  ces  effets  :  on  y  arrivera  en  commençant  par 
les  lui  faire  observer  sur  des  exemples  simples. 
C'est  une  des  raisons  pour  lesquelles  l'étude  des 
solides  géométriques  s'impose  au  début  de  la 
seconde  période. 

Le  cube  est  le  plus  simple  ;  ses  trois  dimen- 
sions sont  égales.  Viennent  ensuite  les  prismes, 
la  pyramide,  le  cylindre  et  le  cône,  puis  des  objets 
usuels  simples  dont  la  forme,  encore  géométrique, 
se  rattache  intimement  aux  solides  élémentaires, 
et  enfin  des  objets  quelconques,  des  ornements, 
des  fragments  d'architecture. 

Toutes  les  fois  que  cela  sera  possible,  la  repré- 
sentation gèomètrale  de  l'objet,  c'est-à-dire  le 
dessin  en  véritable  grandeur  ou  réduit  à  une 
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échelle  déterminée,  précédera  la  représentation 
perspective.  L'élève  apprendra  donc  ainsi  à  se 
rendre  compte  de  tous  les  détails  de  son  modèle  ; 
il  en  connaîtra  les  proportions  absolues,  et  lors- 
que la  perspective  les  lui  fera  voir  réduites  et 
altérées,  il  sera  mieux  préparé  à  rendre  compte 
de  ces  modifications  dans  les  raccourcis. 

Le  maître  s'aidera  très  utilement,  pour  cette 
étude  essentielle,  d'un  appareil  analogue  à  celui 
dont  Léonard  de  Vinci  a  recommandé  l'usage.  C'est 
une  vitre  ou  une  gaze  placées  dans  un  cadre  ver- 
tical. L'objet  à  représenter  est  d'un  côté,  le  des- 
sinateur est  de  l'autre  ;  son  oeil  est  appliqué  der- 
rière un  œilleton  qui  constitue  le  point  de  vue. 
L'œilleton  est  percé  dans  une  règle  verticale  qui 
porte  plusieurs  autres  trous  ou  œilletons  ouverts 
à  différentes  hauteurs.  Le  modèle  apparaît  alors 
sur  le  plan  transparent.  En  en  faisant  suivre  les 
contours  avec  un  crayon  ou  avec  de  la  craie,  le 
professeur  fait  exécuter  ainsi  â  l'élève  un  dessin 
perspectif  d'une  rigoureuse  exactitude.  Il  peut 
avec  cet  appareil  très  simple  démontrer  ce 
qu'est  la  ligne  d'horizon,  ce  que  sont  les  points  de 
distance,  et  montrer  les  changements  qui  se  pro- 
duisent dans  l'apparence  des  objets  lorsque  le 
point  de  vue  se  déplace.  On  ne  saurait  trop 
recommander,  pour  le  début  des  études,  l'usage 
de  ceapp  areil. 

C'est  aussi  sur  les  solides  géométriques  que  le 
professeur  devra  faire  commencer  l'étude  des  jeux 
de  l'ombre  et  de  la  lumière.  Il  fera  observer  la 
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différence  qu'il  y  a  entre  les  ombres  propres  et 
les  ombres  portées,  et  reconnaître  l'existence  des 
parties  claires  et  des  obscures  aussi  bien  que  des 
reflets.  Sur  les  solides  en  plâtre,  convenablement 
éclairés,  ces  effets  sont  saisissants  et  de  nature 
à  impressionner  l'élève.  Il  est  facile  au  maître 
de  faire  connaître  sur  ces  exemples  les  lois  de 
tous  ces  effets,  lois  aussi  précises  que  celles  de  la 
perspective. 

Ces  premiers  pas  franchis,  l'élève  sera  préparé 
â  la  représentation  d'un  objet  quelconque,  fût-ce 
la  figure  humaine,  comme  il  l'était  dans  la  période 
précédente,  lorsque,  après  avoir  été  rompu  à  l'ap- 
préciation des  longueurs  et  des  rapports  linéai- 
res, après  avoir  acquis  le  jugement  prompt  et 
certain  des  inclinaisons  de  droites  et  des  propor- 
tions d'une  figure  plane,  il  était  arrivé  à  copier 
les  lignes  les  plus  capricieuses  et  les  plus  délica- 
tes. A  ce  moment  on  peut  le  placer  devant  un 
modèle  en  relief  quelconque;  il  aura  la  méthode 
voulue  pour  le  représenter  avec  une  justesse  qui 
est  le  meilleur  auxiliaire  du  sentiment. 

Convient-il  néanmoins  de  mettre  l'élève  immé- 
diatement en  présence  de  la  figure  humaine  ?  Non, 
ce  n'est  que  graduellement  que  l'on  doit  en  venir 
à  ce  point,  et  la  fin  de  la  seconde  période  sera 
consacrée  à  ménager  cette  transition. 

Aux  solides  géométriques  succéderont  des 
objets  usuels  simples,  tels  que  des  bancs,  des 
tables,  des  livres,  etc.,  que  l'élève  a  toujours  sous 
les  yeux;  leurs  formes  sont  bien  connues  et  leur 
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représentation  ne  peut  manquer  de  l'intéresser. 
Des  ornements  en  bas-relief  viendront  ensuite  : 
d'abord  ceux  qui  dérivent  des  formes  géométri- 
ques, ensuite  ceux  qui  sont  empruntés  au  règne 
végétal.  Ainsi,  par  exemple  (sans  proscrire  des 
styles  plus  récents),  les  denticules,  les  rosaces, 
les  perles,  les  oves,  les  rais-de-cœur,  les  tresses 
qui  décorent  les  moulures  des  édifices  grecs  et 
romains;  les  ornements  que  l'on  observe  sur  les 
stèles  et  sur  les  bas-reliefs  en  terre-cuite,  depuis 
les  baguettes  autour  desquelles  sont  figurés  des 
enroulements  jusqu'aux  palmettes  et  aux  acanthes 
avec  leurs  combinaisons  variées,  seront  utilement 
copiés  et,  par  le  choix  que  l'on  en  fera,  donne- 
ront aux  études  un  intérêt  élevé.  Des  fragments 
d'architecture,  tels  que  des  piédestaux,  des  mou- 
lures et  des  corniches,  des  bases,  des  fûts  de 
colonne,  des  chapiteaux,  des  vases  plus  ou  moins 
ornés  y  ajouteront  encore. 

Ce  qui  caractérise  la  troisième  période  d'un 
enseignement  élémentaire  du  dessin,  c'est  l'intro- 
duction de  la  figure  de  l'homme  et  de  celle  des 
animaux.  Le  professeur  trouvera  dans  les  antiques 
les  exemples  les  plus  désirables.  Il  n'y  a  pas 
lieu  de  tracer  ici  un  programme  aussi  rigoureux 
que  les  précédents.  Les  élèves,  en  effet,  pos- 
sèdent la  méthode,  ils  ont  appris  à  observer 
et  à  voir  juste  ;  ils  n'oublieront  jamais  les  prin- 
cipes qu'ils  ont  acquis.  Mais  on  ne  saurait  trop 
recommander  au  professeur  qui  leur  fera 
dessiner  la  figure',  d'attirer  d'abord  leur  atten- 
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tion  sur  la  charpente  osseuse  et  sur  la  muscula- 
ture de  leurs  modèles  ;  de  leur  en  bien  ensei- 
gner les  proportions;  de  les  habituer  à  les 
mettre  en  équilibre  et  en  perspective.  Il  leur 
fera  dessiner  la  myologie  superficielle  :  la  con- 
naissance de  Tècorchè  étant  utile  pour  l'intelli- 
gence de  la  forme,  même  à  des  jeunes  gens  qui 
ne  se  destinent  pas  à  la  carrière  d'artiste.  La 
copie  de  figures  d'après  l'antique  constituera 
donc  le  couronnement  des  études  élémentaires 
et  viendra  compléter  les  notions  que  l'élève 
a  commencé  à  acquérir  sur  les  chefs-d'œuvre 
des  anciens,  par  le  travail  qu'il  a  déjà  fait  sur  les 
plus  beaux  de  leurs  ornements.  Sur  ces  admira- 
bles témoins  d'un  art  qui  n'a  jamais  été  surpassé, 
il  développera  les  facultés  artistiques  qui  peuvent 
exister  chez  lui.  Formé  dès  le  début  à  un  dessin 
d'exactitude  et  de  précision,  il  ne  restera  pas 
impuissant  a  apprécier  et  â  traduire  les  œuvres 
délicates  ou  puissantes  que  nous  ont  transmises 
les  belles  époques  de  Fart. 

Ce  programme  serait  incomplet  au  point  de  vue 
pédagogique,  si  l'on  ne  disait  rien  de  ce  que 
doivent  être  les  modèles.  Faut-il  proscrire  les 
modèles  graphiques?  Faut-il,  au  contraire,  leur 
donner  la  préférence  sur  les  modèles  en  relief. 

Il  est  évident,  tout  d'abord,  que,  pour  la  pre- 
mière période,  les  modèles  graphiques  seront  les 
seuls  employés,  puisque  i'étude  du  relief  n'est 
abordée  que  plus  tard.  On  a  donné  plus  haut  l'a- 
perçu de  ce  qu'il  convient  qu'ils  soient. 
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Pour  trancher  la  question  dans  les  autres  pério- 
des, il  faut  bien  définir  ce  que  Ton  doit  entendre 
par  un  modèle  graphique.  On  doit  considérer 
comme  tel  tout  dessin  exécuté  en  vue  d'un  pro- 
grès précis  à  faire  accomplir  aux  élèves.  Un 
pareil  modèle  doit  être  comme  une  leçon  écrite, 
après  laquelle  un  pas  notable  et  prévu  à  l'avance 
sera  franchi.  Les  bons  modèles,  ceux  qui  accu- 
sent des  vues  de  méthode  et  la  connaissance  des 
principes,  sont  rares.  C'est  pourquoi  les  photo- 
graphies dans  lesquelles  rien  n'est  sacrifié,  qui 
représentent  tout  ce  que  l'on  place  devant  un 
objectif,  sans  dégager  ni  principe,  ni  procédé 
graphique,  c'est  pourquoi,  disons-nous,  les  photo- 
graphies, même  lorsqu'elles  reproduisent  parfai- 
tement les  chefs-d'œuvre  de  la  sculpture,  ne  cons- 
tituent pas  des  modèles  pour  l'enseignement  élé- 
mentaire du  dessin. 

Compris  à  la  fois  comme  un  exemple  et  comme 
un  guide,  le  modèle  graphique  peut  et  doit  être 
employé.  S'agit-il;  par  exemple,  de  l'enseigne- 
ment pratique  de  la  perspective  et  des  effets  de  la 
lumière?  S'agit-il, pour  l'élève, de  rendre  ce  qu'il 
voit?  les  conseils  du  professeur  sont  impuissants 
pour  lever  toutes  les  difficultés.  On  lui  donne 
alors  un  modèle  graphique  représentant  l'objet 
qu'il  copie  ou  seulement  un  objet  analogue.  Le 
point  de  vue  n'est  pas  le  même,  l'éclairage  est 
différent  :  peu  importe.  Entre  ce  modèle  et  l'objet 
de  son  étude  il  n'y  a  pas  de  ressemblance  par- 
faite, mais  il  prête  à  des  .  rapprochements  des 
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plus  profitables.  11  voit  là,  réalisé  avec  perfec- 
tion, un  dessin  de  même  nature  que  celui  dont 
il  poursuit  l'exécution.  La  leçon  est  devant  lui, 
frappante  et  d'autant  plus  fructueuse  qu'il  a 
hésité  davantage  et  qu'il  a  désiré  plus  vivement 
être  renseigné  aussi  bien  sur  la  partie  de  son 
travail  qui  relève  du  raisonnement  que  sur  les 
procédés  d'exécution. 

C'est  ainsi  que  le  modèle  graphique  doit  être 
compris  et  qu'il  doit  être  employé  au  début  de 
l'enseignement  ;  il  sert  à  guider  l'élève  au  moins 
autant  qu'à  être  copié.  Plus  tard,  lorsque  l'élève 
abordera  l'étude  de  la  figure,  il  n'y  aura  aucun 
inconvénient  à  lui  faire  copier,  avec  des  modèles 
en  relief,  des  modèles  graphiques. 

Nous  terminerons  ces  considérations  en  disant 
un  mot  sur  la  part  faite,  ici,  au  dessin  géométri- 
que. Ce  qui  semble  le  caractériser,  dans  le  langage 
ordinaire,  c'est  l'emploi  d'instruments  à  l'aide 
desquels  la  précision  des  tracés  s'obtient  sans  que 
le  coup  d'oeil  soit  exercé  et  joue  un  rôle  prépon- 
dérant. 

Enseigné  ainsi  et  seulement  ainsi,  le  dessin  géo- 
métrique laisserait  l'élève  bien  incomplet.  Au  con- 
traire, pratiqué  tantôt  à  main  levée,  tantôt  avec  les 
instruments,  conduit  parallèlement  au  dessin  des 
objets  usuels,  de  l'ornement  et  de  la  figure  de 
l'homme  et  des  animaux,  il  apporte  à  ces  diffé- 
rentes manières  d'être  du  dessin  un  précieux 
concours.  Il  achève  de  fixer  le  sens  précis  des 
termes  empruntés  à  la  géométrie,  dont  le  voca- 
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bulaire  de  l'artiste  est  rempli;  il  donne  au  dessi- 
nateur des  procédés  de  vérification  absolument 
exacts  pour  tous  ses  tracés  et  notamment  pour 
les  proportions  vraies,  pour  la  perspective  et  pour 
la  détermination  des  ombres.  Il  permet  enfin  de 
faire  étudier  comme  ils  doivent  l'être,  c'est-à-dire 
par  des  représentations  géomè  traies  rigoureuse- 
ment exécutées,  les  éléments  de  l'architecture,  et 
prépare  ainsi  l'élève  à  l'intelligence  d'un  art  dont 
la  peinture  et  la  sculpture  sont  inséparables. 

Telle  est  la  méthode  qui  nous  semble  devoir 
être  employée  pour  l'enseignement  du  dessin.  Elle 
est  véritablement  primaire  en  ce  sens  qu'elle  ne 
peut  être  ramenée  à  des  principes  plus  simples  et 
plus  logiques,  dont  le  caractère  soit  plus  imper- 
sonnel et  l'application  plus  générale.  Par  la  cer- 
titude des  procédés  qu'elle  met  à  la  disposition 
des  élèves,  elle  est  propre  à  régler  leur  esprit. 
Bien  plus,  elle  assure  l'autorité  du  professeur. 
Pratiquement,  elle  est  immédiatement  profitable 
et  elle  est  féconde.  L'exposition  de  ces  idées 
théoriques  qui,  si  elles  sont  vraies,  doivent  être 
adoptées  pour  l'enseignement  et  lui  servir  de 
base,  était  vraiment  nécessaire. 

La  méthode  qui  vient  d'être  exposée  diffère 
essentiellement  du  système  qui  prévaut  aujour- 
d'hui dans  nos  établissements  scolaires.  Celui-ci 
consiste  à  faire  imiter  avec  une  fidélité  souvent 
servile  des  lithographies,  des  gravures,  des  photo- 
graphies représentant  la  figure  humaine  dans  ses 
parties  et  dans  son  ensemble,  et  quelquefois  à 
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faire  dessiner  d'après  la  bosse,  mais  d'une  ma- 
nière empirique.  Par  manière  empirique  nous 
entendons  celle  qui  n'est  fondée  sur  aucune  con- 
naissance ni  application  de  règles  certaines.  En 
vain  pourrait-on  dire  que  de  grands  artistes 
appartenant  aux  écoles  anciennes  ont  procédé 
indépendamment  de  c°s  connaissances  que 
nous  considérons  comme  fondamentales  et  ont, 
néanmoins,  créé  d'admirables  ouvrages.  Il  en 
est  de  même  de  beaucoup  de  chefs-d'œuvre 
de  langue  qui  ont  été  produits  longtemps  avant 
que  la  grammaire  eût  été  réduite  en  un  corps 
de  règles,  et  fût  devenue  un  art.  Serait-on 
autorisé  à  prétendre,  à  cause  de  cela,  que  l'étude 
de  la  grammaire  est  inutile  et  même  qu'elle  est 
nuisible  ?  En  doit-elle  moins  rester  le  fondement 
organique  de  tout  enseignement  littéraire  ?  Or  la 
méthode,  avec  son  caractère  à  la  fois  élémentaire 
et  logique,  constitue  véritablement  une  grammaire 
du  dessin. 

Il  est  fort  exact,  en  effet,  de  dire  que  le  des- 
sin a  sa  grammaire,  car  il  est  une  langue.  Les 
idées  qu'il  exprime  ne  sauraient  être  traduites 
par  des  mots  :  autrement,  il  n'aurait  point  de 
raison  d'exister.  Le  domaine  de  Fart  serait  un 
domaine  factice,  car  la  parole  suffirait  pour 
exprimer  tout  ce  qu'il  contient.  Mais  il  n'en  est 
rien,  et  aucune  combinaison  de  mots  ne  peut 
rendre  compte  ni  d'une  forme,  ni  de  l'impression 
qu'elle  produit.  Aussi,  de  môme  que  l'éloquence 
et  la  poésie,  aussi  bien  que  la  plus  humble  prose, 
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ont  besoin  de  s'appuyer  et  s'appuient  sur  des 
règles  invariables  d'une  grammaire  unique,  de 
même  l'art  dans  ses  manifestations  les  plus  hau- 
tes ne  peut  se  passer  de  la  base  certaine  de  la 
géométrie  sur  laquelle  repose  également  le  des- 
sin des  métiers.  Le  dessin  exprime  les  conceptions 
les  plus  sublimes  des  artistes;  il  est  le  point  de 
départ  et  le  dernier  mot  des  chefs-d'œuvre  du 
peintre,  du  sculpteur,  de  l'architecte;  et  en 
même  temps,  il  est  un  moyen  de  communication 
et  un  instrument  pratique  à  l'usage  de  l'ouvrier- 
artiste  et  de  l'artisan.  S'il  a  sa  langue  poétique, 
il  a  aussi  en  quelque  sorte  son  langage  pour  les 
affaires.  Mais  tout  cela  n'est  qu'un  seul  et  même 
langage  qui,  reposant  sur  des  règles  formelles,  se 
produit  avec  autorité. 

Dans  la  pratique  pédagogique,  s'attacher  princi- 
palement à  faire  imiter  par  les  élèves  des  modè- 
les graphiques  représentant  la  figure  humaine, 
c'est  méconnaître,  à  double  titre,  le  but  de  l'en- 
seignement du  dessin,  parce  que  c'est  substituer 
l'une  de  ses  applications  à  l'étude  de  ses  princi- 
pes et  de  ses  éléments  progressifs.  Et  d'abord, 
par  la  reproduction  prolongée  de  gravures,  de 
lithographies  ou  de  photographies,  on  limite  le 
travail  de  l'élève  à  l'exécution  de  copies,  et  on 
ne  lui  enseigne  point  les  notions,  on  le  laisse 
étranger  aux  exercices  qui  lui  permettraient 
bientôt  de  figurer  directement  et  avec  précision 
les  objets  qui  s'offrent  à  sa  vue.  Le  genre 
d'imitation  aujourd'hui  en  usage  peut  être  un 
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exercice  préliminaire  propre  à  initier  aux  con- 
ditions matérielles  du  dessin  et  au  procédé,  et 
par  là  ils  tendent  à  donner  une  idée  fausse  de 
ce  que  le  dessin  doit  être  :  alors  il  ne  s'agit  plus 
que  d'un  exercice  de  caligraphie.  En  résumé,  ce 
travail  de  copie  n'est  qu'une  très  faible  partie  du 
dessin.  Comme  intérêt,  il  est  borné  et  sa  pratique 
est  stérile. 

D'autre  part,  l'idée  que,  lorsqu'on  sait  dessiner 
la  figure  humaine  on  sait  tout  dessiner,  cette  idée 
est  fort  accréditée,  mais  il  ne  faudrait  pas  l'adop- 
ter sans  examen.  Sans  doute,  celui  qui  pourrait, 
avec  une  véritable  connaissance  de  l'ordre  naturel 
et  des  lois  du  dessin,  représenter  la  figure  de 
l'homme,  celui-là  serait,  par  cela  même,  en 
possession  d'une  méthode  qui  lui  permettrait  de 
reproduire  en  toute  sûreté  un  objet  quelconque  ; 
mais  encore  ce  ne  serait  pas  sans  qu'il  eût  fait 
une  étude  préalable  et  spéciale  de  cet  objet. 
Nous  parlons  ainsi,  parce  que  nous  considérons 
le  dessin  de  la  figure  comme  le  couronnement  de 
nos  leçons  progressives.  Mais  l'idée  qui  consiste 
à  en  faire  le  principe  et  l'objet  unique  de  l'en- 
seignement prévaut  et  elle  ne  peut  se  justifier. 
Au  point  de  vue  des  formes,  l'homme,  les  ani- 
maux, les  plantes,  les  ornements,  les  ordres  d'ar- 
chitecture, la  construction  à  raison  des  matériaux 
divers  qu'elle  assemble,  présentent  autant  d'or- 
ganismes différents.  La  connaissance  de  l'orga- 
nisme humain  ne  suffit  point  à  donner  la  notion 
des  autres,  surtout  si  l'on  observe  que  dans  l'en- 
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seignement  actuel  on  se  passe  de  toute  base  scien- 
tifique. En  effet,  il  me  semble  que  ceux  qui  pro- 
fessent l'opinion  que  nous  essayons  de  réfuter 
proscrivent  généralement,  dans  renseignement  du 
dessin,  l'intervention  de  toute  espèce  de  science 
sous  prétexte  que  la  connaissance  de  Panatomie 
et  de  la  perspective,  par  exemple,  risquerait  de 
compromettre  la  sincérité  de  l'élève  et  de  lui  ôter 
la  naïveté.  Mais  la  naïveté  n'est  pas  l'ignorance  ; 
et  comment  prétendre  que  la  fidélité,  que  la  per- 
fection du  dessin  ne  puissent  s'obtenir  qu'à  la  con- 
dition, pour  le  dessinateur,  de  ne  point  connaître 
la  nature  de  son  modèle  et  les  moyens  techniques 
qui  sont  propres  à  le  représenter  exactement  ? 

Si,  maintenant,  on  se  demande  quel  profit  un 
jeune  homme  peut  tirer  de  l'étude  du  dessin  telle 
qu'elle  existe  aujourd'hui,  on  peut  dire  que  ce 
profit  est  nul,  et  que,  d'ailleurs  et  en  général,  on 
n'en  a  aucun  souci.  Evidemment,  nous  en  sommes 
encore  aux  idées  du  xvme  siècle  :  dessiner  est 
regardé  parles  gens  du  monde  comme  un  exercice 
d'agrément.  C'est  un  passe-temps,  et  ce  qui  plaît 
en  lui,  c'est  qu'il  offre  un  faux  semblant  de  l'art. 
Aussi  le  véritable  dessin  n'est-il  pas  enseigné  dans 
les  établissements  universitaires.  On  le  trouve 
bien  dans  quelques  écoles  municipales  ou  libres 
de  Paris  et  des  départements  :  mais  cela  ne 
suffit  point.  Il  appartient  à  l'État  de  le  tirer  de  sa 
condition  présente  où  il  est  tronqué  et  inutile, 
pour  le  remettre  sur  sa  base  et  le  faire  servir  à 
l'éducation  de  la  nation.  Il  se  produit  aujourd'hui, 
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dans  le  monde  civilisé,  un  fait  important  :  c'est 
l'avènement  du  dessin,  comme  de  la  science,  dans 
tous  les  programmes  scolaires.  Sans  lui,  en  effet, 
tout  un  ordre  des  conceptions  humaines  se  dessè- 
che faute  de  moyen  d'expression.  Sans  lui,  point 
d'ouvriers  habiles,  point  de  bons  chefs  d'atelier  ; 
point  de  progrès  et  d'excellence  dans  les  plus 
relevées  des  industries,  celles  qui  rendent  témoi- 
gnage d'une  civilisation.  Il  est  également  indis- 
pensable que,  dans  sa  partie  primaire  la  seule 
vraiment  essentielle,  il  serve  de  point  de  départ 
obligatoire  aux  études  des  jeunes  artistes,  études 
qui  sont  beaucoup  trop  spéciales  dès  le  début. 

Appuyons  encore  sur  la  nécessité  de  cette  partie 
primaire  et  purement  grammaticale  que  nous 
avons  exposée.  Il  est  bien  certain  que  la  notion 
du  dessin  est  pervertie.  De  ce  que  le  dessin  sert  de 
mode  d'expression  aux  beaux-arts,  on  en  conclut 
que  l'art  est  son  objet  principal,  pour  ne  pas  dire 
unique,  que  c'est  l'art  qui  doit  être,  avant  tout, 
visé  dans  son  enseignement.  Son  côté  général  et 
utile,  les  moyens  de  précision  qu'il  emprunte  à 
la  science  et  qui  servent  de  support  nécessaire 
môme  aux  conceptions  de  l'artiste,  sont  dédai- 
gnés ;  avant  de  savoir  tracer  une  ligne  et  recon- 
naître sa  direction,  on  parle  d'expression  morale. 
D'emblée,  on  sacrifie  la  justesse  au  sentiment.  On 
érige  le  goût  en  règle  suprême  et  on  traite  de 
haut  les  principes  et  les  exercices  fondamentaux 
sans  lesquels,  plus  tard,  ni  l'inspiration  ni  les 
formes  ne  peuvent  se  produire   avec  sûreté. 
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On  exalte  l'idéal,  on  s'enivre  de  théories  esthé- 
tiques avant  de  s'être  rompu  à  la  pratique 
et  de  s'être  rendu  maître  des  lois  qui  la  régis- 
sent. Enfin,  on  songe  â  des  vocations  d'artiste, 
qui  sont  l'exception,  là  où  l'on  doit  s'adresser  â 
la  masse,  et  où  l'on  agit  sur  des  enfants  dont 
l'intelligence  s'ouvre  progressivement  et  dont  la 
plupart  seront  des  ouvriers.  N'est-ce  pas  un  dan- 
ger de  faire  appel  à  l'initiative  et  à  l'indèpendence 
du  sentiment,  quand  il  ne.  conviendrait  que  d'or- 
donner et  de  discipliner  les  esprits?  Si  peu  que 
l'enfant  suive  un  cours  de  dessin,  il  faut  qu'il  en 
rapporte  des  notions  certaines  et  quelques  prati- 
ques qui  lui  servent  durant  sa  vie  entière.  Cela  est 
conforme  â  la  morale  et  cela,  fort  heureusement, 
est  inhérent  aux  enseignements  gradués  d'une 
méthode  fondée  sur  la  raison. 

Certes,  en  obéissant  â  la  logique,  on  ne  prétend 
pas  négliger  le  goût.  Nous  le  répétons  encore  : 
c'est  par  le  choix  de  modèles  excellents  qu'on 
peut  le  cultiver  ;  c'est  par  le  petit  musée,  que  ces 
œuvres  parfaites  sont  appelées  à  former  au  siège 
de  l'école  ou  au  centre  du  groupe  scolaire,  qu'un 
appel  doit  être  fait  au  sentiment.  Au  fond  cepen- 
dant, le  goût  n'est  pas  invariable  et  il  faut  beau- 
coup compter  sur  le  génie  de  la  nation.  Mais  avant 
tout,  c'est  un  devoir  d'assurer  les  principes  et  de 
mettre  les  moyens  pratiques  au  service  des  intel- 
ligences ordinaires  et  aussi  de  celles  qui  auraient 
les  facultés  créatrices.  Ces  principes  et  ces 
moyens  sont  les  mêmes,  qu'il  s'agisse  d'enseigne- 
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ment  primaire  ou  d'enseignement  secondaire,  d'é- 
coles professionnelles  et  industrielles  ou  d'écoles 
de  beaux-arts.  Le  dessin  est  un.  Et  c'est  pour- 
quoi, dans  son  domaine,  l'éducation  de  l'homme 
du  monde,  de  l'ouvrier  et  de  l'artiste,  reposant  sur 
une  même  base,  devrait  être  commune  à  tous. 


CONSIDERATIONS  SUR  LES  PRINCIPES 

ET 

L'HISTOIRE  DU  BAS-RELIEF 


Le  bas-relief  (1)  est  un  ouvrage  de  sculpture  dont 
le  sujet  est  exécuté  en  saillie  sur  un  fond  auquel 
il  adhère.  Bien  que  la  plupart  des  bas-reliefs  soient 
d'une  seule  pièce,  quelquefois  l'adhérence  du  sujet 
au  fond  est  le  résultat  d'une  applique  :  ainsi  la 
frise  du  temple  de  Minerve  Poliade  à  Athènes  est 
composée  de  figures  de  marbre  blanc  rapportées 
sur  une  plate-bande  de  marbre  noir. 

Les  expressions  de  haut,  de  bas  et  de  moyen 
relief,  employées  pour  désigner  des  bas-reliefs 
d'une  saillie  plus  ou  moins  forte,  s'expliquent 
d'elles-mêmes. 

Le  bas-relief  n'a  pas  son  type  dans  la  nature  : 
c'est  une  forme  créée  par  l'art.  Mais  c'est  une 

1.  Cet  essai  a  été  lu  dans  la  séance  publique  des  cinq  aca- 
démies de  T Institut  le  14  août  1866. 
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convention  si  naturelle  qu'elle  s'est  produite,  et 
qu'on  la  trouve,  dans  son  entier,  à  toutes  les  épo- 
ques et  chez  tous  les  peuples.  Dès  la  plus  haute 
antiquité,  le  bas-relief  est  employé  sur  les  monu- 
ments avec  la  double  intention  d'abord  de  les  déco- 
rer et  ensuite  de  retracer  aux  yeux  des  faits  appar- 
tenant à  la  religion  et  a  l'histoire.  Tout  d'abord  il 
se  présente  à  nous  comme  faisant  corps  avec  l'ar- 
chitecture, qui  lui  donne  son  cadre  et  qui  règle 
son  effet.  Il  ne  deviendra  jamais  un  objet  d'art 
mobile  comme  l'est  un  tableau  ;  il  est  dans  son 
principe,  et  il  demeure  dans  son  application  essen- 
tiellement monumental. 

Si  nous  le  considérons  dans  son  objet  principal, 
qui  est  celui  de  la  décoration,  nous  voyons  qu'il 
y  concourt,  tant  par  la  composition  et  l'exécution 
des  ornements,  que  par  l'emploi  de  la  ligure 
humaine  pour  exprimer  des  faits  et  des  idées.  A 
ce  point  de  vue,  la  première  obligation  à  laquelle 
il  est  tenu  de  satisfaire,  c'est  de  remplir  parfai- 
tement et  conformément  aux  lois  de  l'art  l'espace 
qui  lui  est  affecté,  et  ensuite  d'y  représenter  les 
objets  dans  des  conditions  de  style,  de  proportion 
et  de  saillie,  qui  soient  bien  en  rapport  avec  le 
monument  dont  il  fait  partie.  Ces  conditions  doi- 
vent être  prévues  et  déterminées  par  l'architecte. 
En  mettant  de  côté  l'ornement,  qui  est  de  nature 
moins  complexe  et  en  considérant  seulement 
le  bas-relief  comme  représentant  des  sujets 
au  moyen  de  la  fîgare  humaine,  il  faut  recon- 
naître que  son  caractère  est  celui  d'une  inscrip- 


124  PRINCIPES  DU  BAS-RELIEF 

tion.  C'est  une  sorte  d'écriture  et  de  langage  qui, 
se  conformant,  en  quelque  sorte,  aux  lois  du  style 
lapidaire,  abrège  et  condense  les  idées,  les  réduit 
à  la  forme  la  plus  simple,  et  s'applique,  à  l'aide 
d'abstractions  instinctives  ou  convenues,  à  parler 
aux  yeux  avec  concision  et  clarté. 

A 

Etre  clair  et  concis  est  en  résumé  la  règle  du 
bas-relief.  On  doit  s'y  soumettre  d'abord  dans  tout 
ce  qui  touche  à  sa  composition.  Les  plus  anciens 
ouvrages  de  ce  genre  offrent  des  figures  isolées 
ou  séparées  par  des  intervalles  réguliers.  Donner 
à  connaître  l'importance  des  personnages  par  leur 
grandeur  matérielle  est  un  moyen  d'expression 
propre  à  tout  art  primitif,  mais  que,  dans  un  but 
de  clarté,  le  bas-relief  continue  à  appeler  a  son 
secours  dans  des  sujets  de  l'ordre  le  plus  élevé. 
De  ce  besoin  d'abréviation,  que  nous  avons  men- 
tionné tout  à  l'heure,  découle  l'usage  traditionnel 
de  représenter  à  la  suite,  et  sans  divisions  mar- 
quées, les  épisodes  successifs  d'un  même  mythe 
ou  d'une  même  période  historique,  de  manière  à 
en  offrir  à  la  fois  l'ensemble  au  regard  ;  puis  cette 
convention  qui  permet  de  figurer  une  armée  par 
quelques  soldats,  et  une  foule  ou  une  assemblée 
par  un  petit  groupe  d'individus. 

Si  nous  passons  ensuite  à  l'examen  des  condi- 
tions dans  lesquelles  on  doit  concevoir  la  repré- 
sentation des  divers  objets  qui  concourent  à  com- 
poser le  bas-relief  et  en  particulier  celle  de 
l'homme,  nous  dirons  que  ces  conditions  sont,  en 
principe,  celle  de  toute  sculpture  digue  de  ce  nom, 


PRINCIPES  DU  BAS-RELIEF  125 

â  savoir  :  rendre  les  formes  dans  toute  leur  beauté, 
dans  tout  leur  caractère,  et  en  respecter  les  propor- 
tions exactes,  en  évitant  les  effets  pittoresques  du 
raccourci  et  de  la  perspective.  A  cette  loi,  dès 
l'origine  énergiquement  sentie  et  mise  en  pratique, 
il  faut  rattacher  d'abord  ces  violentes  oppositions 
de  mouvement,  qui  se  remarquent  dans  les 
ouvrages  archaïques  dans  lesquels  on  voit  la 
partie  supérieure  des  corps  présentée  de  face, 
tandis  que  l'inférieure  est  posée  de  profil  ;  puis 
l'emploi  presque  constant  des  personnages  de 
profil  par  les  maîtres  des  plus  belles  époques  de 
l'art.  Les  attributs  et  les  accessoires  qui,  dans  le 
bas-relief,  ont  en  général  un  caractère  symbo- 
lique, suivent  la  même  règle.  Mais  bien  qu'ils  res- 
tent subordonnés  à  l'homme,  ils  sont  souvent 
accentués  et  même  amplifiés  dans  celles  de  leurs 
parties  qui  aident  à  caractériser  le  sujet.  Ainsi, 
s'il  est  nécessaire  de  représenter  un  arbre,  on  le 
fera  plus  petit  qu'il  n'est  naturellement,  et  l'on  n'en 
indiquera  que  quelques  feuilles:  mais  ces  feuilles 
seront  grandies  autant  que  cela  est  nécessaire 
pour  rendre  leur  espèce  facile  à  reconnaître. 

C'est  d'une  manière  plus  conventionnelle  que 
l'on  traduit  quelques-uns  des  éléments.  L'eau  et  la 
flamme  sont  figurés  par  des  ondulations  ;  quant 
à  la  fumée  et  aux  nuages,  ils  ne  se  rendent  pas 
en  bas-relief  :  l'esprit  positif  de  la  plastique  se 
refuse  à  représenter  ce  qui  est  impalpable. 

Plusieurs  de  ces  dernières  observations  sont 
applicables  à  la  sculpture  en  général,  mais  nous 
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la  notons  ici  parce  que  les  accessoires  sont  plus 
importants  et  tiennent  plus  de  place  dans  le  bas- 
relief  que  dans  la  ronde-bosse. 

On  appelle  plans  du  bas-relief  les  épaisseurs 
au  moyen  desquelles  les  objets  représentés  s'en- 
lèvent sur  le  fond  ou  se  distinguent  les  uns  des 
autres.  On  dit  qu'un  bas-relief  n'a  qu'un  plan 
lorsque,  par  exemple,  les  personnages  qui  en  for- 
ment le  motif  se  détachent  directement  sur  le 
fond,  ou  sont  tous,  par  rapport  à  lui,  également 
proéminents.  Il  y  en  aura  deux  ou  davantage,  si 
deux  figures  ou  un  plus  grand  nombre  sont  dis- 
posées dans  le  champ,  soit  en  groupe  par  étages, 
soit  isolément  à  d'inégales  profondeurs. 

L'entente  du  bas-relief  est  la  manière  d'en  dispo- 
ser les  plans  et  d'en  régler  l'effet.  Cette  importante 
partie  de  l'art  est  encore  régie  par  la  nécessité 
de  n'offrir  aux  yeux  que  des  images  claires  et 
d'une  compréhension  facile.  L'expérience  démon- 
tre qu'à  cet  effet,  il  est  sage  de  ne  jamais  dépas- 
ser, dans  les  compositions,  le  nombre  de  deux  ou 
trois  plans  superposés.  Pour  empêcher  les  diffé- 
rentes parties  du  sujet  de  se  mêler  et  de  se  con- 
fondre, on  maintient  chacune  d'elles  dans  une 
saillie  générale  qui  la  rend  en  quelque  sorte 
indépendante  des  éléments  qui  l'avoisinent  ou  qui 
la  touchent.  Dans  cette  intention,  on  déprime  leurs 
reliefs  intérieurs,  on  atténue  dans  les  milieux 
tout  ce  qui  pourrait  lutter  d'effet  avec  le  contour, 
de  sorte  que  la  lumière  glissant  aisément  sur  les 
surfaces,  la  silhouette  générale  des  personnages 


PRINCIPES  DU  BAS-RELIEF  127 

ou  des  groupes  se  dégage  avec  netteté.  C'est 
encore  le  plus  souvent  pour  empêcher  les  ombres 
portées  par  les  figures  des  premiers  plans  de 
détruire  l'effet  des  figures  placées  immédiatement 
derrière  elles,  que  l'on  a  été  amené  à  diminuer 
leur  épaisseur  relative,  à  les  rapprocher,  à  exé- 
cuter aussi,  dans  les  sujets  compliqués,  des  bas- 
reliefs  méplats.  Toutes  ces  différentes  préoccupa- 
tions de  l'artiste  sont  extrêmement  sensibles  dans 
la  frise  des  Panathénées.  Enfin  la  coloration  vive 
et  tranchée  que  les  anciens  appliquaient  â  la 
sculpture  monumentale  avait  pour  objet,  en 
dehors  des  considérations  décoratives,  non  de 
rapprocher  ce  qui  était  peint  de  la  réalité,  mais 
bien  d'augmenter  la  clarté  des  images  et  de  leur 
donner  de  la  fixité  indépendamment  des  jeux  de 
la  lumière  et  de  l'ombre. 

Laisser  apercevoir  le  champ  pour  accuser  par 
place  le  plan  général  de  la  paroi  que  Ton  décore, 
n'y  point  faire  paraître  d'inégalités,  ou  de  ces  effets 
qui  semblent  trouer  le  fond,  c'est  encore  une  loi 
de  la  pratique  du  bas-relief.  Ce  besoin  a  con- 
duit souvent  les  peuples  anciens  à  n'employer, 
dans  les  ouvrages  de  ce  genre,  qu'un  plan  uni- 
que et  des  figures  comptées.  Il  a  inspiré  aux 
Egyptiens  l'idée  d'en  exécuter  dans  des  creux. 
De  cette  nécessité  de  montrer  la  surface  du  fond 
naît  l'obligation  de  conserver,  en  autant  de  points 
que  possible,  l'épaisseur  du  bossage  affecté  par 
l'architecte  à  être  sculpté.  Par  là  s'établit  l'har- 
monie et  l'équilibre  des  saillies  ;  et  l'observation 
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de  cette  règle  est  d'autant  plus  nécessaire  que  le 
bas-relief  est  plus  proéminent.  Tout  en  se  confor- 
mant aux  principes  que  nous  venons  d'énoncer, 
le  bas-relief  peut  être  extrêmement  varié,  selon 
la  place  qu'il  doit  occuper  et  l'effet  qu'il  est  desti- 
à  produire.  Les  frontons,  les  métopes,  les  frises 
offrent  des  conditions  diverses  que  l'architecte  doit 
déterminer  avec  soin.  D'autre  part,  comme  il  y  a 
des  bas  reliefs  en  marbre,  en  pierre,  en  terre  cuite, 
en  ivoire,  en  métal,  chacune  de  ces  matières  à 
des  exigences,  des  ressources,  et,  pour  ainsi  dire, 
un  génie  propre  que  l'artiste  doit  connaître  et 
mettre  à  profit.  Les  camées  et  les  médailles  ren- 
trent encore  dans  le  bas-relief,  mais  ayant  un  objet 
spécial,  forment  des  genres  particuliers. 

Nous  devons  faire  observer,  de  plus,  que  ces 
règles  doivent  être  quelquefois  appliquées  à  la 
sculpture  en  rondebosse.  On  remarque  en  effet 
que  les  frontons  placés  sur  des  péristyles  en  sail- 
lie, sont  décorés  de  figures  ayant  tout  leur  relief  ; 
mais  que  ces  figures  disposées  sur  un  fond  dans 
lequel  elles  ne  peuvent  pénétrer,  et  dans  un  cadre 
d'où  il  leur  est  interdit  de  sortir,  sont  appropriées 
par  leur  composition  et  leurs  saillies  aux  condi- 
tions du  bas-relief. 

En  résumé,  cet  art  porte  toujours,  dans  sa 
conception  comme  dans  son  exécution,  l'empreinte 
d'un  certain  archaïsme  et  d'une  convention  naïve. 
Le  caractère  qu'il  imprime  à  tout  ce  qu'il  repré- 
sente est  celui  de  la  puissance  et  de  l'ampleur. 
Les  plus  belles  productions  de  l'école  athénienne 
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offrent  même  des  figures  dont  les  proportions  et 
les  formes  sont  à  dessein  plus  robustes  et  moins 
élancées  que  celles  des  statues.  Enfin,  dans  les 
ouvrages  anciens,  l'adhérence  du  sujet  au  fond 
est  toujours  ènergiquement  accusée,  l'impression 
qui  en  résulte  est  celle  d'une  solidité  qui  s'assor- 
tit bien  avec  l'architecture  et  qui,  uni  à  la  sim- 
plicité et  â  la  force,  donne  à  la  sculpture  le 
caractère  monumental. 

Les  peuples  les  plus  anciens  ont  donné  au 
bas-relief  le  caractère  le  plus  élevé  :  ils  semblent 
l'avoir  voué  à  la  décoration  des  temples,  des 
palais  et  des  tombeaux  ;  ils  l'ont  généralement 
colorié  dans  un  but  architectonique  ou  à  un  point 
de  vue  symbolique. 

Les  Egyptiens  pratiquèrent  le  bas-relief  â  très 
haute  et  â  très  faible  saillie;  de  plus  ils  en  ont 
beaucoup  exécuté  dans  lesquels  les  objets  repré- 
sentés sont  pour  ainsi  dire  renfoncés  dans  les 
surfaces  qu'ils  décorent.  Ces  objets,  semblables 
â  des  empreintes,  se  relèvent  doucement  dans 
l'intérieur  de  l'entaille  et  s'y  modèlent  avec  déli- 
catesse. Parfaitement  déterminés  d'ailleurs  par  la 
profondeur  du  contour,  ils  ne  diminuent  en  rien 
la  force  apparente  des  parois,  et  ne  détournent 
point  l'attention  des  formes  générales  qui  leur 
servent  de  cadre.  Ce  genre  de  travail  a  été  beau- 
coup employé  pour  les  hiéroglyphes. 

Les  bas-reliefs  assyriens  et  persans,  simples  de 
plans,  bien  ordonnés,  et  d'une  entente  variée,  ne 
remplissent  pas  uniquement,  comme  la  plupart 
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de  ceux  de  l'Egypte,  les  conditions  d'une  écriture 
sacrée.  La  forme  humaine  n'y  est  pas  employée 
comme  un  symbole  et  comme  un  signe  représen- 
tatif dont  le  type  reste  constamment  le  môme. 
Nous  entrons  dans  le  domaine  de  l'histoire,  et  les 
faits  reproduits  sont  en  grand  nombre  purement 
humains.  Le  type  de  la  race  et  le  caractère  des 
différentes  conditions  sociales  y  sont  rendus  avec 
une  remarquable  énergie.  Les  proportions  sont 
moins  parfaites  que  dans  la  sculpture  égyptienne, 
le  faire  moins  précieux,  mais  la  supériorité  de 
ces  productions  est  grande  comme  expression 
de  la  vie. 

Le  génie  des  Grecs,  plein  de  poésie  et  de  rai- 
son, devait  porter  sa  supériorité  dans  cette  bran- 
che de  l'art.  L'histoire  de  son  invention  offre, 
dans  leurs  légendes,  une  profonde  signification. 
Un  portier  de  Corinthe,  Dibutade,  crée  le  bas- 
relief  en  mettant  de  l'argile  dans  l'intérieur  dune 
silhouette  préalablement  tracée  :  manière  ingé- 
nieuse d'enseigner  que  le  bas-relief  procède  avant 
tout  du  dessin.  Après  lui,  on  exécute  d'abord  des 
personnages  isolés,  puis  des  processions,  plus  tard 
des  figures  mises  en  rapport  par  une  action  à  la- 
quelle elles  participent  en  commun.  Le  principe  qui 
domine  toutes  ces  conceptions  est  celui  qui  con- 
siste essentiellement  à  figurer  les  objets  selon  leur 
plus  grand  développement  et  à  diminuer  l'impor- 
tance des  accessoires  pour  donner  à  la  représen- 
tation de  l'homme  la  signification  la  plus  étendue. 
Avec  les  aspirations  différentes,  les  écoles  dorienne 
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et  ionienne  impriment  tour  à  tour  l'impulsion; 
mais  depuis  les  premiers  essais  des  Dédalides 
jusqu'aux  chefs-d'œuvre  du  Parthènon,  depuis  les 
frontons  à  toute  saillie  jusqu'aux  petites  scènes 
tracées  librement  et  d'une  pointe  légère  sur  les 
vases  de  marbre  et  les  stèles  funéraires,  ce  que 
ne  cessent  de  se  proposer  les  artistes  par  une 
tradition  non  interrompue,  c'est  la  clarté  som- 
maire de  l'idée,  la  simplicité  des  plans,  et  la  per- 
fection des  contours.  Dans  leurs  mains,  le  bas- 
relief  est  un  langage  concis  sans  obscurité  et 
d'une  sévère  élégance,  qui,  par  la  manière  natu- 
relle de  présenter  le  sujet,  la  pureté  lumineuse 
de  la  forme  et  la  savante  retenue  de  l'expression, 
réalise  dans  la  plastique  les  plus  délicates  quali- 
tés de  l'art  de  bien  dire.  Et  les  sculpteurs  pro- 
duisent ainsi  des  œuvres  exquises,  dont  la  con- 
templation charme  notre  imagination  et  dont 
l'étude  peut  servir  d'une  manière  générale  aux 
progrès  de  la  raison. 

Les  Romains  ne  pouvaient  se  satisfaire  dans 
une  mesure  aussi  délicate.  Doués  à  un  moindre 
degré  du  sentiment  qui  savait  revêtir  les  abstrac- 
tions des  formes  de  la  vie  et  élever  la  réalité  jus- 
qu'à l'idéal,  le  sens  véritable  de  l'art  leur  échap- 
pait :  ils  ne  voyaient  dans  ses  créations  qu'une 
parure  magnifique.  Le  bas-relief  obéit  donc  aux 
exigences  politiques  et  religieuses  du  moment  ;  il 
retraça  avec  une  réalité  fastueuse  et  dans  leur 
complexité  les  actions  de  la  guerre,  les  pompes 
des  triomphes  et  les  mythes  souvent  obscurs  qui 
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venaient  de  toutes  parts  chercher  â  Rome  les 
ténèbres  des  catacombes  ou  les  honneurs  du 
Panthéon  :  il  devint  ainsi  un  travail  d'actualité. 
Dans  la  pratique  ce  n'est  pas  davantage  le 
génie  hellénique  qui  portait  la  lumière  au  milieu 
des  reliefs  les  plus  accentués  et  l'effet  dans  les 
plus  adoucis.  Ici  la  rondeur  des  saillies  et  les 
violentes  oppositions  d'ombre  et  de  lumière  qui  en 
résultent,  la  manière  de  passer  sans  transition 
d'un  plan  très  relevé  et  tout  près  de  la  ronde- 
bosse  à  un  autre  très  aplati,  l'énergie  de  la  tou- 
che vivement  ressentie  aux  dépens  de  la  forme, 
sont  les  signes  d'une  préoccupation  matérielle  qui 
cherchait  à  frapper  immédiatement  les  sens.  Mais 
plus  le  bas-relief  veut  exprimer  d'idées  étrangères 
â  l'art,  plus  son  exécution  s'affaiblit.  Bientôt  môme 
il  ne  pourra  plus  justifier  la  prétention  qu'il  a  de 
dire  beaucoup  :1e  nombre  des  figures,  la  multipli- 
cité des  plans  et  des  attributs  altèrent  la  clarté 
des  sujets.  Au  fond,  cependant,  la  théorie  de  l'art 
reste  intacte,  et,  malgré  l'imperfection  du  rendu 
qui  tend  à  la  barbarie,  les  traditions  ne  sont  pas 
perdues. 

Elles  sont  encore  vivantes  et  mises  en  pratique 
au  moyen-âge  par  les  sculpteurs  imagiers.  Ceux- 
ci  sont  étrangers,  il  est  vrai,  à  la  conception  de 
la  beauté  telle  que  les  anciens  la  comprenaient; 
cependant,  sous  le  rapport  de  la  pratique  maté- 
rielle du  bas-relief,  ils  semblent  fidèles  à  des 
règles  qui  leur  seraient  venues  des  Romains. 
Mais,  à  l'approche  de  la  Renaissance,  la  faveur 
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extrême  dont  jouit  la  peinture  et  la  passion 
qu'excite  l'application  de  la  perspective  à  cette 
branche  de  Fart,  exercent  sur  la  sculpture  une 
influence  fâcheuse:  les  bas-reliefs  ne  sont  plus  en 
général  que  des  tableaux  sculptés.  Ghiberti,  Dona- 
tello,  Michel-Ange  en  Italie  ;  Pierre  Bontems, 
Germain  Pilon  en  France,  avec  des  talents  admi- 
rables qui  semblent  les  mettre  à  l'abri  de  la  criti- 
que, s'efforcent  cle  multiplier  les  plans,  d'appli- 
quer aux  figures,  à  l'architecture  et  au  paysage 
traités  en  sculpture  toutes  les  dégradations  pitto- 
resques, en  un  mot  de  faire  lutter  le  bas-relief 
avec  un  art  dont  il  n'a  ni  la  raison  d'être  ni  les 
ressources.  Et  ce  n'est  pas  une  gloire  médiocre 
pour  notre  Jean  Goujon  d'avoir  échappé  à  cet  en- 
traînement, et  d'avoir,  avec  un  génie  tout  indivi- 
duel, produit  des  ouvrages  qui  rivalisent,  sous  le 
rapport  de  l'entente  des  plans,  avec  ce  qu'Athè- 
nes nous  a  laissé  de  plus  excellent.  En  admettant 
l'opinion  généralement  reçue  que  la  peinture  doit 
son  origine  au  coloriage  du  bas-relief,  il  n'en 
faut  pas  moins  reconnaître  que  les  deux  arts  dé- 
duisant avec  une  force  irrésistible  la  conséquence 
de  leurs  véritables  principes,  chacun  d'eux  s'est 
fait  une  sphère  distincte  dans  laquelle  il  règne,  et 
qu'il  ne  saurait  empiéter  sur  celle  de  son  voisin 
sans  quelque  danger.  Quelles  sont  en  effet,  les 
différences  qui  les  séparent?  Le  bon  sens  l'indique. 
Reproduire  tous  les  objets  qui  frappent  la  vue, 
les  représenter,  et  la  forme  humaine  en  particu- 
lier, sous  d'innombrables  aspects  ;  rendre  l'appa- 
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rence  des  choses  dans  le  milieu  subtil  qui  les 
environne,  tel  est  le  domaine  de  la  peinture.  Elle 
s'y  maintient  à  l'aide  de  la  perspective  linéaire  et 
aérienne  :  elle  y  triomphe  au  moyen  du  clair 
obscur  et  de  la  couleur  qui  produisent  l'illusion . 
Mais  si  la  peinture,  en  se  développant  sur  une 
surface  plane,  a  l'avantage  de  réunir  à  l'unité  du 
point  de  vue  la  fixité  de  l'effet,  le  bas-relief,  si 
déprimé  qu'il  soit,  subit  des  modifications  infi- 
nies d'éclairage  et  peut  être  envisagé  sous  des 
aspects  divers.  L'air  y  manque  pour  rendre  trans- 
parentes, les  ombres  aux  plans  les  plus  reculés, 
et  pour  ôter  aux  choses  qui  y  sont  exprimées  le 
sentiment  de  la  réalité  palpable.  La  perspective 
se  détruit  à  mesure  que  le  spectateur  se  meut. 
Telle  forme  en  raccourci  qui  peut  offrir  de  face 
toute  la  vérité  de  trompe-l'œil,  ne  présente  plus, 
envisagée  de  trois-quarts,  qu'une  choquante  dif- 
formité, et,  à  ce  point  de  vue,  tout  paraît  glisser 
sur  le  sol  qui  monte  à  l'horizon.  On  ne  saurait 
trop  le  répéter,  le  but  que  doit  se  proposer  l'ar- 
tiste, dans  le  bas-relief,  n'est  pas  diffèrent  de  celui 
que  toute  sculpture  digne  de  son  objet  est  appelée 
à  réaliser  :  il  doit  s'appliquer  en  principe  à  repré- 
senter les  formes,  sinon  avec  toute  leur  saillie 
réelle,  du  moins  dans  leurs  longueurs  exactes  et 
avec  leurs  justes  divisions.  Le  bas-relief  part 
d'une  imitation  réelle  des  objets,  tandis  que  la 
peinture  repose  sur  les  illusions  de  l'optique  ;  de 
sorte  que  si  le  dessin,  appliqué  à  cette  dernière, 
est  un  emploi  incessant  des  règles  de  la  perspec- 
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tive,  le  dessin  qui  convient  au  bas-relief  est  dans 
son  essence  purement  gèométral. 

Les  premiers,  comme  les  plus  grands  artistes 
de  la  Renaissance,  crurent  pouvoir  confondre  ces 
idées.  Réunissant  en  eux,  pour  la  plupart,  les 
talents  divers  du  peintre,  du  sculpteur  et  de  l'ar- 
chitecte, ils  n'hésitèrent  pas,  dans  leur  amour 
pour  la  variété  et  dans  leur  passion  pour  l'effet, 
à  mettre  tous  les  arts  sous  la  tutelle  de  la  pein- 
ture, et  à  faire  prédominer  le  principe  de  celle-ci 
dans  l'enseignement  du  dessin.  Au  moyen  âge  on 
appliquait  généralement  aux  bas-reliefs  un  sys- 
tème de  coloration  architectonique  analogue  à 
celui  qu'avaient  employé  les  anciens.  Les  sculp- 
teurs de  la  Renaissance  durent  abandonner  cette 
pratique  lorsque  l'on  cessa  de  colorier  l'architec- 
ture ;  mais,  en  même  temps,  ils  firent,  sur  des 
bas-reliefs  détachés,    la  tentative  d'un  genre 
qui  devait  réunir  à  la  forme  palpable  le  prestige 
d'une  couleur  vraie.  Sans  parler  des  beaux  cuirs 
à  personnages  fabriqués  dans  les  Flandres  pen- 
dant la  domination  espagnole,  et  qui  se  rappro- 
chent du  bas-relief  à  raison  de  leur  gaufrure, 
tandis  qu  ils  sont  enluminés  avec  tout  l'artifice 
de  la  peinture  véritable,  il  suffit  de  citer  à  l'ap- 
pui de  notre  proposition  certains  ouvrages  (des 
portraits  surtout)  exécutés  à  l'aide  de  cires  diver- 
sement coloriées  et  une  petite  Sainte-Famille  qui 
se  voit  au  musée  Napoléon  III,  et  dont  les  sail- 
lies très  douces  ont  été  recouvertes  de  tons  visant 
au  naturel  et  finement  modelés.  Quel  qu'ait  été 
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le  talent  des  artistes  de  cette  époque,  le  désordre 
qu'ils  firent  naître  continua  à  se  propager  en  Ita- 
lie, sous  l'influence'  du  Bernin,  jusqu'à  produire 
les  immenses  bas-reliefs-tableaux  de  l'Algarde. 
Il  devint  dominant  en  France,  sous  la  direction 
de  Lebrun,  au  grand  préjudice  de  la  sculpture  et 
aussi  des  sculpteurs,  que  l'habitude  de  travailler 
sous  une  inspiration  étrangère  réduisit  dans  l'es- 
time des  contemporains  â  une  situation  secon- 
daire dans  laquelle  ^opinion  les  a  longtemps  main- 
tenus. Loin  de  nous  la  pensée  de  refuser  notre 
admiration  au  mérite  des  Anguier,  aux  ouvrages 
d'un  Coustou,  d'un  Coysevox,  d'un  Puget  et  d'un 
Desjardins  :  nous  ne  faisons  que  l'exposé  et  l'his- 
toire d'un  principe.  Sans  méconnaître  la  valeur 
des  contradictions  brillantes  qu'il  a  rencontrées, 
disons-le  cependant:  au  dix-huitième  siècle  la  con- 
fusion était  à  son  comble,  lorsque  le  peintre 
L.  David,  en  basant  son  enseignement  sur  l'étude 
de  la  sculpture  antique,  remit,  par  la  force  de  ce 
point  de  départ,  le  bas-relief  dans  sa  véritable 
voie.  Presque  en  même  temps  on  retrouvait  à 
Athènes,  soit  au  Temple  de  Thésée,  soit  à  l'Acro- 
pole, les  admirables  ouvrages  qu'a  produits  l'é- 
cole de  Phidias.  Plus  tard,  lord  Elgin  en  apportait 
à  Londres  un  nombre  considérable,  et  le  moulage 
en  multipliait  les  leçons.  Heureux  concours  de 
circonstances  qui,  par  la  force  de  la  logique  et 
des  exemples,  ramenait  le  bas-relief  à  ses  sources 
les  plus  pures  ! 

Chose  digne  de  remarque!  l'influence  de  ces 
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chefs-d'œuvre  a  réagi  chez  nous  jusque  sur  la 
peinture.  Nous  avons  vu  nos  maîtres  les  plus 
illustres  dans  cet  art,  s'efforcer  de  lutter  dans  le 
rendu  de  la  forme  avec  le  ciseau  grec,  et  tout  le 
monde  reconnaît  que  le  bas-relief  a  provoqué 
dans  la  peinture  murale  une  sorte  de  rénovation. 
Non-seulement  la  peinture  lui  est  redevable  de  la 
réserve  qu'elle  apporte  à  accuser  sur  la  surface 
plane  et  solide  des  murailles  les  effets  du  clair- 
obscur  et  la  profondeur  des  horizons,  elle  Ta 
môme  imité  dans  la  manière  de  disposer  les  com- 
positions et  de  présenter  les  figures.  H.  Flandrin 
a  conçu  la  frise  de  saint  Vincent  de  Paul  sous 
l'empire  de  ces  idées.  Il  l'a  fait  dans  une  mesure 
si  parfaite,  que  son  bel  ouvrage,  par  une  associa- 
tion d'idées  aussi  glorieuse  que  juste,  a  été  salué, 
à  son  apparition,  du  nom  de  Panathénées  chré- 
tiennes. Ce  n'est  pas  le  lieu  d'examiner  si,  dans 
des  mains  moins  privilégiées,  l'assimilation  delà 
peinture  murale  au  bas-relief  n'a  pas  été  poussée 
jusqu'à  l'excès.  Mais  il  importe  de  constater  et 
de  dire  ici  que  c'est  une  étude  heureuse  et  intel- 
ligente des  beaux  modèles  apportés  chez  nous 
de  la  Grèce,  qui  a  conduit  des  sculpteurs  tels  que 
Thorwaldsen,  Schwanthaler,  Cartellier,  Gortot, 
David  d'Angers,  Praclier,  Simart,  à  appliquer  au 
bas-relief  les  principes  de  haute  et  sereine  raison 
auxquels  leurs  devanciers  étaient  restés  si  long- 
temps étrangers.  On  observera,  si  Ton  veut,  que 
les  sculpteurs  français  ont  volontiers  employé 
clans  leurs  ouvrages  en  ce  genre  une  symétrie 
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géométrique  qui  avait  été  jusqu'ici  du  domaine 
de  la  numismatique  ;  tandis  que,  pour  la  manière 
d'entendre  les  plans,  ils  se  sont  souvent  rappro- 
chés du  camée.  Quelle  que  soit  la  valeur  de  ces 
réserves,  nos  artistes  ont  laissé  des  œuvres  consi- 
dérables qui,  indépendamment  du  témoignage 
qu'elles  porteront  de  leur  talent,  auront  encore, 
dans  l'avenir,  l'honneur  d'avoir  renoué  la  tradi- 
tion. A  ce  titre,  une  place  importante  leur  est 
réservée  dans  l'histoire  de  l'art. 


ÉTUDE  SUR  LE   CAMÉE  <*> 


Camée  {camœus,  dans  le  latin  du  moyen 
âge),  s'est  dit  en  français  camahieu  jusqu'à  la  fin 
du  xvie  siècle.  Ce  mot  n'a  pas  d'ètymologie  cer- 
taine :  dans  son  acception  la  plus  étendue  il  dé- 
signe toute  pierre  fine  qui  porte  un  sujet  exécuté 
en  saillie,  tandis  que  l'intaille  porte  un  sujet 
gravé  en  creux.  Cependant  si,  dans  les  collections 
et  les  livres  spéciaux,  on  range  sous  le  nom 
de  camées  toutes  sortes  de  bas-reliefs  en  pierres 
dures,  quelles  que  soient  celles-ci,  on  applique  plus 
ordinairement  cette  dénomination  à  ceux  de  ces 
ouvrages  qui  sont  traités  dans  des  pierres  présen- 
tant deux  ou  plusieurs  couches  superposées  de 
couleur  successivement  claire  et  foncée,  de  telle 
sorte  que  le  sujet  étant  pris  dans  une  partie  blan- 
che, se  détache  sur  un  fond  obscur,  ou  vice  versa. 
Ainsi,  il  peut  y  avoir  des  camées  unicolores  et 
des  camées  polychromes.  Mais  ces  derniers,  qui 

(1)  Pierres  gravées  du  Cabinet  du  Roi,  par  Caylus.  Pierres 
gravées  de  Stosck,  par  Winkelmann.  Gemme  antiche  figurate, 
par  de  Rossi  et  Matfei.  Pierres  gravées  inédites,  par  Corsi. 
Pierres  gravées  inédites,  par  Millin. 
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sont  d'ailleurs  de  beaucoup  les  plus  nombreux, 
ont  un  aspect  véritablement  caractéristique,  et, 
par  leur  style  aussi  bien  que  par  les  artifices 
qu'ils  comportent,  ils  représentent,  dans  l'opinion 
la  plus  répandue,  la  classe  particulière  doeuvres 
d'art  a  laquelle  ils  appartiennent. 

Les  pierres  employées  pour  •  l'exécution  des 
camées  sout  presque  toujours  de  nature  siliceuse  ; 
ce  sont  :  les  améthyses,  les  hyacinthes,  les  gre- 
nats, puis  les  jaspes  blancs,  rouges,  noirs,  verts, 
sanguins,  etc.,  et  môme  le  lapis-lazuli.  Transpa- 
rentes ou  opaques,  veinées,  ou  d'un  ton  uni,  toutes 
ces  pierres,  à  l'exception  assez  rare  du  jaspe  san- 
guin, sont  considérées,  dans  la  pratique,  comme 
étant  monochromes-  D'un  autre  côté,  on  se  sert 
des  agates,  et  beaucoup  d'entre  elles,  malgré  la 
variété  de  leurs  nuances,  sont  aussi  traitées  comme 
des  matières  unicolores;  cependant  ce  sont  uni- 
quement les  agates  qui  portent  ces  couches 
alternativement  blanches  et  colorées  dont  l'artiste 
qui  travaille  les  camées  doit  être  habile  à  tirer 
parti. 

Les  principales  agates  sont  continuellement 
mentionnées  dans  la  description  de  camées.  Il 
n'est  pas  inutile  de  rappeler  leurs  noms  et  de 
donner  quelques  indications  sommaires  sur  leurs 
qualités  et  sur  leur  aspect.  On  place  en  première 
ligne  la  calcédoine,  qui  est  ordinairement  d'un 
gris  de  perle  avec  des  tons  laiteux  ou  bleuâtres, 
et  qui  offre  de  nombreuses  variétés.  Puis  vien- 
nent :  la  sardoine,   qui  varie  du  brun-marron 
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au  brun  fauve;  et  la  cornaline,  tantôt  rouge  de 
sang  ou  rouge  cerise,  tantôt  d'une  couleur  oran- 
gée qui,  quelquefois,  tire  sur  le  jaunâtre.  Il  y  a 
encore  la  prase,  la  chrysoprase,  la  chrysolithe  : 
la  première  est  d'un  vert  pâle,  la  seconde  est 
vert-de-gris,  la  troisième  d'un  jaune  teinté  de 
vert;  elles  sont  assez  rarement  travaillées.  Toutes 
ces  pierres  sont  plus  ou  moins  transparentes. 
Les  agates  dont  les  nuances  sont  moins  déci- 
dées n'ont  pas  de  noms  particuliers.  Quand 
une  agate  porte  une  ou  plusieurs  couches  blan- 
ches, qui  tranchent  bien  nettement  avec  sa  cou- 
leur naturelle  en  formant  des  lits  plus  ou  moins 
réguliers,  elle  rentre  dans  la  classe  des  onyx.  De 
là  dérivent  les  appellations  de  sardonyx,  qui  veut 
dire  une  sardoine  à  deux  ou  plusieurs  couches; 
de  cornaline-onyx,  de  calcôdonyx.  Les  autres 
agates-onyx  ont,  comme  fond,  des  nuances  nom- 
breuses, depuis  le  noir  jusqu'au  blanc  ;  l'agate- 
onyx  blanche  avec  ses  deux  couches,  dont  l'infé- 
rieure est  translucide  et  la  supérieure  relativement 
opaque,  ne  peut  être  confondue  avec  la  caicèdo- 
nyx  qui  n'a  aucune  trace  de  veines  et  rien  de 
vitreux.  La  qualité  des  couches  blanches  qui 
constituent  l'onyx  est  une  demi-transparence  ana- 
logue à  celle  de  l'ongle  :  c'est  ce  qu'indique  le 
mot  onyx,  qui  veut  dire  ongle,  en  grec.  En 
somme,  les  onyx  servent  â  l'exécution  des  camées 
polychromes  qui  seront,  le  principal  objet  de 
cette  étude. 

Les  anciens  tiraient  principalement  les  pierres 
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que  nous  venons  de  nommer  de  la  haute  Asie,  de 
l'Asie  Mineure,  de  l'Afrique.  L'Inde  et  l'île  de 
Ceylan  en  fournissent  encore  abondamment.  Mais 
il  y  en  a  toujours  eu  dans  plusieurs  parties  de 
l'Europe  :  l'Allemagne,  l'Espagne,  l'Irlande,  en 
donnent,  et  quelquefois  de  remarquables.  En  géné- 
ral, celles  que  l'on  qualifie  d'orientales  sont  les 
plus  belles,  quoique  cette  qualification  ne  justifie 
pas  absolument  de  leur  provenance.  Ajoutons  que 
la  couleur  de  ces  pierres  peut,  dans  les  parties 
foncées,  augmenter  ou  diminuer  d'intensité  sous 
l'action  de  la  chaleur,  et  que  la  couche  blanche 
peut  être,  pour  de  certaines  espèces,  obtenue  de 
la  sorte  artificiellement. 

Ces  matières,  auxquelles  le  travail  peut  donner 
le  plus  grand  prix,  n'ont  pas  toujours  par  elles- 
mêmes  une  grande  valeur.  Elles  sont  dures  et  se 
travaillent  par  les  procédés  de  la  glyptique.  On 
ne  peut  les  attaquer  qu'avec  l'émeri  ou  la  poudre 
de  diamant  employés  à  l'aide  de  petites  roues  de 
métal  mises  en  mouvement  par  un  tour  spécial, 
appelé  touret.  Ce  travail  est  essentiellement  celui 
de  la  gravure  en  pierres  fines  ;  aussi  l'artiste  qui 
exécute  les  camées  est-il  dit  graveur  de  camées. 
Examinons  maintenant  quelles  sont  les  règles 
qu'il  doit  appliquer  dans  la  pratique  de  son  art. 

Lorsqu'on  s'occupe,  dans  un  but  didactique,  des 
différents  genres  d'ouvrages  qui  se  produisent 
dans  le  domaine  des  arts  du  dessin,  on  ne  doit 
jamais  perdre  de  vue  l'importance  prépondérante 
qu'il  faut  attribuer  au  contour.  Le  contour,  en 
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circonscrivant  les  formes,  non-seulement  les 
détermine  d'une  manière  sensible,  mais  encore 
les  distingue  les  unes  des  autres,  et,  par  suite,' 
leur  donne  le  caractère  et  l'expression  qui  leur 
appartiennent.  Dans  leurs  productions  les  plus  mo- 
destes, dans  les  décorations  des  vases  de  terre 
cuite  ou  des  stèles  de  marbre,  dans  l'ornementa- 
tion des  miroirs  on  des  ustensiles  de  bronze,  les 
anciens  aimaient  à  résumer  les  formes  dans  des 
traits  précis  et  succincts  et  à  faire  ressortir  par  de 
simples  lignes  l'expression  de  la  beauté.  C'est 
dans  ce  sens  qu'il  convient  d'entendre  principa- 
lement le  dessin,  mot  dont  la  signification  paraît 
maintenant  obscurcie,  et  dont  il  ne  faut  jamais 
se  lasser  de  déterminer  la  portée.  Le  principe 
qu'il  implique  trouve  surtout  son  application  dans 
les  arts  plastiques  et  dans  ceux  qui  s'y  rattachent. 
Sous  ce  rapport,  le  camée  est  soumis  à  des  lois 
qui  ne  sont  pas  différentes  de  celles  du  bas-relief; 
il  y  confine  par  la  raison  comme  par  la  tradition. 
La  clarté  n'y  est  pas  moins  nécessaire  que  la 
concision;  et  il  est  évident,  d'après  les  monu- 
ments, que  la  première  préoccupation  des  gra- 
veurs de  l'antiquité,  comme  de  leurs  émules  des 
temps  modernes,  a  été  d'obtenir  dans  leurs  ouvra- 
ges des  silhouettes  qui,  en  môme  temps  que  belles, 
fussent  bien  déterminées,  des  divisions  nettes,  un 
ensemble  qui  pût  être  compris  au  premier  coup 
d'oeil. 

Mais,  pour  obtenir  ce  résultat,  l'artiste  est 
obligé  de  compter  avec  la  matière  qu'il  veut  tra- 
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vailler.  Autre  chose  est  le  marbre  légèrement  trans- 
parent à  la  surface,  autre  chose  sont  les  gemmes 
plus  ou  moins  translucides.  Le  besoin  d'accuser 
les  contours  sur  des  matières  vraiment  transpa- 
rentes, la  volonté  d'en  rendre  autant  que  possible 
les  couleurs  distinctes  les  unes  des  autres,  ont 
conduit  les  graveurs  de  camées  à  prendre  pour 
l'entente  de  leurs  ouvrages  un  parti  tout  excep- 
tionnel. Il  consiste  en  ce  que  chacun  des  lits  de 
la  pierre  qui  est  mise  en  œuvre  constitue  un  plan 
et  reste  par  là  comme  affecté  à  une  partie  du 
sujet,  de  sorte  que  chacun  domine  sur  le  lit 
inférieur  de  toute  son  épaisseur,  et  s'en  détache 
par  un  ressaut  tranché,  pour  ainsi  dire,  à  angle 
droit.  Et  cela  est  logique  :  car,  s'il  en  était  autre- 
ment, si  les  couches  blanches  et  obscures  étaient 
amincies  sur  leurs  bords,  de  manière  à  mourir 
les  unes  sur  les  autres  ;  si  les  plans  étaient  liés 
et  le  relief  général  arrondi  sur  le  fond  comme 
dans  les  médailles,  la  transparence  de  l'agate  ferait 
paraître  tous  ces  bords  comme  effacés,  et  les 
contours,  loin  de  se  détacher  franchement,  ne  s'ac- 
cuseraient plus  que  par  des  demi-teintes  incertai- 
nes. On  n'arriverait  pas  non  plus  à  faire  ressortir, 
par  un  contraste  suffisamment  marqué,  cette 
variété  de  couleurs  qui  est  un  des  caractères  du 
camée  et  qui  lui  donne  la  vie.  Il  s'agit  donc  d'une 
série  de  découpures  qui,  partout  ailleurs,  auraient 
quelque  chose  de  heurté,  mais  auxquelles  la  dia- 
phanéité  des  gemmes  enlève  la  dureté  et  la  séche- 
resse. 
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Ces  considérations,  dont  les  premières  reposent 
sur  les  lois  fondamentales  de  l'art  et  les  secondes 
sur  la  nature  des  substances  employées  pour  l'exé- 
cution des  camées,  renferment  tout  ce  qui  constitue 
la  théorie  de  ce  genre  d'ouvrages.  Et  c'est  ici  le 
lieu  de  remarquer  combien,  dans  la  mise  en 
œuvre  de  ceux  des  produits  de  la  nature  qui  se 
prêtent  à  recevoir,  par  le  travail,  une  forme 
expressive,  l'artiste  est  â  la  fois  libre  et  dépen- 
dant ;  mais  aussi  combien  cette  dépendance  môme 
tourne  â  l'avantage  et  â  l'honneur  de  l'art,  puis- 
que son  domaine  s'étend  et  s'enrichit,  grâce  aux 
résistances  que  l'homme  rencontre  dans  les 
matériaux  qu'il  emploie.  Si  absolus  que  soient  les 
principes,  leur  application  varie  du  métal  â  la 
pierre  ou  au  bois,  et  des  calcaires  aux  pierres 
fines.  Et  en  conséquence,  des  compromis  qui  s'éta- 
blissent entre  les  conceptions  de  l'artiste  et  les 
lois  immuables  de  la  matière  naissent  des  genres, 
résultent  des  conditions  qui  fixent  et  caractérisent 
plusieurs  des  branches  de  l'art. 

Etant  données  les  agates  avec  leurs  nuances 
diverses,  leurs  tranches  ondulées  et  souvent  d'iné- 
gale épaisseur,  le  graveur  doit  être  préparé 
non-seulement  à  en  faire  sortir  des  formes  défi- 
nies, mais,  pour  y  parvenir,  à  lutter  sans  cesse 
contre  l'imprévu.  Dans  cette  entreprise,  son  ima- 
gination n'aura  pas  une  complète  et  libre  initia- 
tive; il  faudra  surtout  qu'elle  ait  le  tour  ingé- 
nieux, la  fécondité  de  ressources  qui  permettent 
de  tirer  parti  de  dispositions  irrévocables,  et  de 
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plier  les  caprices  cle  la  matière  à  des  projets 
définis  ;  quelquefois  môme  les  irrégularités 
natives  des  pierres  inspireront  à  l'artiste  le  sujet 
de  quelque  composition.  En  définitive,  son  talent 
n'éclatera  pas  moins  clans  les  artifices  que  dans 
les  inventions,  et  le  résultat  d'un  tel  travail  sera, 
non  pas  de  provoquer' l'illusion,  mais  de  créer 
un  monde  a  part,  dans  lequel  la  beauté  réside 
matériellement  dans  le  dessin,  mais  où  le  modelé 
n'est  souvent  qu  apparent  et  où  la  couleur,  en 
tout  cas,  reste  purement  conventionnelle. 

Il  ne  faut  point  s'attendre,  en  effet,  à  trouver 
toujours  dans  les  camées  cette  vérité  que  pré- 
sente la  sculpture  proprement  dite,  laquelle  pro- 
cède dune  imitation  méthodique  de  la  nature.  On 
ne  s'étonnera  pas,  en  voyant  les  moulages  exé- 
cutés d'après  les  camées,  du  manque  de  lien  qui 
peut  exister  entre  les  plans  superposés  et  de  la 
déformation  des  objets  produite  par  l'irrégularité 
des  couches  de  l'onyx.  Le  camée  tient  assurément 
à  la  sculpture;  mais,  s'il  procède  du  bas-relief, 
il  se  rattache  aussi  d'une  manière  très  étroite  à 
la  peinture,  et  même  il  n'appartient  qu'à  la  pein- 
ture de  donner  exactement  l'idée  de  son  aspect. 

Au  point  de  vue  du  goût,  la  disposition  des 
couleurs  dans  les  camées  est  entièrement  con- 
forme aux  idées  des  anciens  sur  la  polychromie 
Le  coloriage  admis  par  eux,  comme  partie  inté- 
grante de  tous  les  arts  plastiques,  se  prêtait  à 
des  applications  diverses  :  on  y  employait  sou- 
vent un  petit  nombre  de  tons  ne  visant  point  au 
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naturel.  Ne  voit-on  pas  sur  les  vases  peints  des 
figures  dont  les  chairs  sont  blanches  ou  rouges  et 
les  ajustements  bruns  ou  couleur  de  terre  cuite? 
Des  statues  de  bois  ne  recevaient-elles  pas  une 
tête  et  des  extrémités  rapportées  en  marbre  blanc? 
La  frise  du  temple  de  Minerve  Poliade  n'avait- 
elle  pas  des  figures  de  paros  blanc  se  détachant 
sur  un  fond  de  marbre  noir?  De  môme  dans  les 
camées  polychromes,  les  parties  claires  des  onyx 
sont  ordinairement  affectées  â  l'exécution  des 
nus,  tandis  que  les  couches  colorées  sont  réser- 
vées pour  les  costumes  et  les  accessoires.  Ces 
ressources  paraissent  faibles,  mais  suffisent  néan- 
moins â  produire  des  ouvrages  d'une  belle  cou- 
leur; car  la  beauté  da  coloris  ne  réside  pas  dans 
le  nombre  et  la  variété  des  tons,  et  de  grands 
artistes  y  ont  atteint  en  se  renfermant  dans  une 
sorte  de  monochromie.  En  tous  cas  les  couleurs, 
quand  elles  sont  bien  réparties,  concourent  puis- 
samment à  l'ordonnance,  et  par  leur  qualité  abs- 
traite ajoutent  â  l'idéal  (1).  Dans  ces  conditions, 
la  gravure  des  camées  présente  des  difficultés 
considérables;  mais,  quand  l'artiste  en  a  triom- 

(1)  Rubens  semble  avoir  beaucoup  admiré  les  camées.  Divers 
ouvrages,  tels  que  :  De  re  vestiaria,  Phïlippi  Rubenii  elec- 
torum  libri;  un  recueil  de  pierres  gravées  antiques  (sans 
titre),  contiennent  des  planches  repoduisant  des  camées  anti- 
ques dessinés  par  Rubens,  entre  autres  le  camée  de  la  Sainte- 
Chapelle  gravé  par  Luc  Vostermann. 

Voyez  aussi  Illustrium  pliilosophorum,  oratorum,  etc., 
icônes,  clelineatœ  a  P.  P.  Rubens,  sculptée,  a  Luc,  Voster- 
mano,  P.  Pontio  et  aliis,  In-fol. 
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phé,  quand  la  beauté  du  dessin  est  dans  une 
parfaite  harmonie  avec  le  prestige  du  coloris, 
comme  on  sent  bien  la  valeur  de  son  travail  î  On 
croirait  qu'il  a  existé  une  sorte  d'harmonie  préa- 
lable entre  la  pensée  de  l'artiste  et  les  jeux  du 
hasard  dont  il  a  su  profiter,  et  que  cette  pierre, 
revêtue  d'un  fini  précieux  et  dont  on  devine 
encore  la  dureté,  ne  pouvait  comporter  d'autre 
sujet  que  celui  qu'elle  offre  aux  yeux.  Aussi  les 
beaux  camées  ont-ils  dans  leur  perfection  quel- 
que chose  de  plus  absolu  que  les  autres  oeuvres 
d'art. 

On  est  en  droit  de  s'étonner  du  silence  des 
anciens  en  ce  qui  les  concerne.  Non-seulement  il 
est  impossible  de  déterminer  exactement  l'époque 
à  laquelle  les  procédés  de  la  gravure  en  pierres 
fines  furent  appliqués  à  leur  exécution  :  mais  il 
n'existe  dans  les  langues  classiques  aucun  mot 
pour  les  désigner.  On  peut  dire  néanmoins  que 
ce  genre  d'ouvrages  ne  fut  cultivé  qu'à  une  date 
relativement  récente,  et  que  parmi  les  autres  arts 
ce  fut  un  art  nouveau.  L'intaille,  employée  de 
toute  antiquité  pour  les  cachets,  répondait  à  un 
besoin  :  le  camée  n'apparaît  que  comme  un  objet 
de  luxe.  Le  fait  de  matières  précieuses  appelées 
à  substituer  les  effets  et  les  accidents  de  leur  colo- 
ration naturelle  aux  couleurs  appliquées  primiti- 
vement d'une  manière  volontaire  sur  les  ouvrages 
sculptés,  semble  convenir  au  génie  asiatique.  Ce 
faste  et  cette  recherche  sont  le  propre  d'une  civi- 
lisation raffinée  qui,  dans  les  œuvres  d'art,  cher- 
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che  à  ajouter,  sinon  à  substituer  la  richesse  à  la 
beauté.  Une  raison  plus  forte  se  fonde  sur  ce  que 
dans  l'art  du  camée  il  n'y  a  point  d'archaïsme  : 
on  n'y  remarque  nulle  part  les  traces  de  ce  goût 
primitif  et  sévère  jusqu'à  la  rudesse  si  fréquent 
dans  les  monnaies,  aucun  de  ces  caractères  de 
race  que  l'on  observe  dans  la  sculpture.  Au  point 
de  vue  de  l'exécution,  les  camées  des  anciens 
sont  traités  dans  un  caractère  très  général;  c'est 
le  temps  où  l'art  grec,  arrivé  à  l'unité,  est  l'art 
de  tout  le  monde  civilisé.  Enfin  les  portraits,  à 
raison  de  leur  caractère  purement  iconique  et 
des  personnages  dont  ils  reproduisent  les  traits, 
nous  confirment  encore  dans  la  pensée  que  le 
grand  développement  de  l'art  de  graver  les 
camées  date  du  temps  d'Alexandre  et  surtout  de 
ses  successeurs. 

Depuis  ce  moment  il  est  manifeste  que  la 
gravure  en  camée  n'a  jamais  cessé  d'être  prati- 
quée. Les  principes  sur  lesquels  elle  repose  sont 
si  simples  et  si  conformes  au  bon  sens,  qu'on  n'a 
pas  cessé  de  les  voir  appliquer.  Les  artistes  ont 
été  plus  ou  moins  habiles,  plus  ou  moins  heureux; 
l'aspect  générique  de  leurs  œuvres  est  resté  cons- 
tant. 

Les  camées  ont  toujours  été  recherchés  a  titre 
d'objets  de  luxe  ou  de  collection.  Nul  doute, 
qu'après  avoir  tenu  une  place  plus  ou  moins 
importante  dans  les  trésors  de  pierres  gravées 
amassés  par  les  grands  amateurs  de  l'antiquité, 
Mithridate,  César,  Auguste  et  d'autres  enc  ore,  qu'a 
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près  avoir  été  pour  les  princes  grecs  et  romains 
des  accessoires  de  la  parure,  de  vrais  monu- 
ments de  famille  ou  des  témoignages  officiels 
d'adulation,  ils  n'aient,  au  môme  titre  et  à  cause 
de  leur  valeur  vénale,  continué  à  être  très  appré- 
ciés à  Constantinople.  Les  Byzantins  continuèrent 
à  en  graver  ;  mais  les  productions  des  anciens 
restèrent  en  nombre  plus  considérable.  Les  empe- 
reurs grecs  paraissent  avoir  possédé  en  ce  genre 
de  grandes  richesses.  Ils  envoyaient  des  camées 
en  présents  ou  les  vendaient  aux  rois  d'Occident. 
Les  Vénitiens  en  apportèrent  beaucoup  en  Italie, 
et  les  croisés  les  firent  connaître  jusqu'aux  der- 
niers confins  de  l'Europe.  L'éclat  et  le  beau  tra- 
vail de  ces  pierres  étaient  propres  à  frapper  nos 
ancêtres,  très  avides  déjà  de  posséder  ces  débris 
de  la  splendeur  du  monde  ancien  et  fort  indé- 
pendants d'ailleurs,  puisqu'ils  commencèrent  alors 
à  produire  un  grand  nombre  d'ouvrages  de  ce 
genre  en  restant  exempts  de  tout  esprit  d'imi- 
tation. 

Parmi  les  camées  antiques  qui  affluaient  de 
l'Orient  dès  le  treizième  siècle,  beaucoup  furent 
donnés  aux  églises  et  aux  monastères  ;  on  les  y 
employa  à  la  décoration  des  vases  sacrés,  des 
châsses  et  des  reliquaires.  Beaucoup  aussi  restè- 
rent entre  les  mains  des  rois  et  des  grands  sei- 
gneurs. En  ce  temps-là  les  agrafes,  les  miroirs, 
les  gobelets  et  les  vases  ainsi  que  certains  cadres 
étaient  ornés  d'un  ou  cle  plusieurs  camées.  Il  y 
avait  chez  quelques  princes,  parmi  les  objets  de  la 
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dévotion  intime,  des  croix  qui  portaient  le  nom  de 
croix  aux  camaïeux.  On  retrouve  le  tableau  fidèle 
de  ce  luxe  dans  les  inventaires  du  temps  (1),  et, 
quoique  les  évaluations  des  pierres  gravées  ne 
soient  pas  toujours  élevées,  on  voit,  par  la  des- 
cription èlogieuse  qui  en  était  faite,  par  le  soin 
avec  lequel  elles  étaient  monté:  s,  combien  on  les 
tenait  en  haute  estime.  Malgré  la  place  que  les 
camées  occupent  dans  le  mobilier,  il  est  clair 
qu'un  grand  nombre  d'entre  eux  n'étaient 
considérés  que  comme  des  raretés,  et  n'avaient 
d'autre  destination  que  de  charmer  les  yeux 
et  de  satisfaire  au  besoin  que  l'homme  a  tou- 
jours eu  d'admirer  ce  qui  est  rare,  ce  qui  est  beau. 
C'étaient  véritablement  des  amateurs  délicats  et 
passionnés,  en  particulier  pour  les  pierres  gravées, 
que  ces  premiers  Valois,  le  roi  Charles  V,  les 
ducs  Louis  d'Anjou  et  Jean  de  Berry.  Dans 
ce  sens,  ils  se  présentent  à  nous  comme  les 
devanciers  de  Laurent  le  Magnifique,  de  Pierre 
de  Mèdicis  et  de  François  Ier.  Parmi  les  joyaux 
qu'ils  possédaient,  aussi  bien  que  parmi  ceux 
des  cathédrales,  dans  les  trésors  des  couvents 
comme  dans  celui  de  la  Sainte-Chapelle  par 
exemple,  beaucoup  de  camées  étaient  de  vérita- 
bles objets  de  galerie.  Le  goût  d'en  jouir  de  la 
sorte  s'est  transmis,  et  c'est  encore  ainsi  que 
nous  les  apprécions  aujourd'hui  où  ils  enrichis- 

(1)  Notice  des  émaux,  bijoux  et  objets  divers  exposés  dans 
les  galeries  du  Louvre,  par  M.  de  Laborde,  il8  part.,  docu- 
ments et  glossaire. 


132 


ETUDE  SUR  LE  CAMÉE 


sent  les  collections  des  particuliers  et  surtout  cel- 
les des  Etats.  Ces  dernières,  qui  sont  des  musées, 
portent  généralement  le  nom  de  Cabinets.  Les  plus 
célèbres  sont  ceux  de  Saint-Pétersbourg,  de  Vienne, 
de  Florence,  de  la  Haye,  de  Naples  et  de  Berlin. 
Les  ouvrages  spéciaux  dont  ils  ont  été  l'objet, 
et  auxquels  nous  renvoyons  le  lecteur  (1),  per- 
mettront de  se  rendre  compte  du  nombre  vrai- 
ment extraordinaire  de  camées  anciens  qui  exis- 
tent encore  :  on  y  apprendra  par  quelles  suite 
d'aventures  quelques-uns  de  ces  précieux  ouvra- 
ges sont  arrivés  jusqu'à  nous,  et  comment  la 
naïveté  des  temps  a  interprété  les  sujets  qu'ils 
représentent.  Pour  nous,  notre  devoir  est  de 
citer  les  plus  remarquables  d'entre  eux,  en  tenant 
compte  de  la  beauté  des  lignes  et  des  effets  de 
coloration  qui  les  distinguent;  nous  joindrons  à 
ces  exemples  quelques  réflexions  sur  la  marche 
que  la  gravure  des  camées  a  suivie  jusqu'à  nos 
jours. 

Les  anciens  nous  ont  laissé  des  modèles  admi- 
rables de  toutes  les  combinaisons  auxquelles  le 
camée  peut  se  plier.  Le  champ  qu'ils  ouvrent  à 
nos  études  est  si  varié,  qu'on  ne  peut  les  accuser 

(1)  Catalogue  général  et  raisonné  des  camées  et  pierres  gra- 
vées de  la  Bibliothèque  impériale,  par  M.  Chabouillet.  — 
Eckhel,  Choix  de  pierres  gravées  du  Cabinet  impérial  de 
Vienne.  —  Arneth,  Monumente  des  K.  K.  Mùnz-und  Anti- 
ken-Cabinettes  in  Wien. —  Miliotti,  Cabinet  de  Saint-Péters- 
bourg. —  Pierres  gravées  du  Cabinet  de  Florence.  —  Jonge 
Notes  sur  le  Cabinet  des  médailles  et  des  pierres  gravées  du 
Roi  des  Pays-Bas.  —  Toelken,  Musée  de  Berlin. 
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d'avoir  imposé  par  leur  exemple  des  limites  à 
notre  liberté.  Leur  hardiesse  au  contraire,  a  de 
quoi  nous  confondre,  et  c'est  dans  notre  pusilla- 
nimité, le  plus  souvent,  que  résident  les  entraves 
que  nous  sommes  trop  disposés  à  imputer  à  l'au- 
torité des  chefs-d'œuvre.  Nous  laisserons  de  côté 
les  vases  en  pierres  dures,  bien  que  quelques-uns, 
comme  la  coupe  des  Ptolèmèes,  oîfrent,  par  la 
rencontre  et  l'emploi  des  différentes  nuances  de 
la  matière,  des  effets  extrêmement  variés,  mais 
par  trop  capricieux. r Nous  passerons  rapidement 
sur  les  bustes  en  haut-relief,  qui  sont  de  vérita- 
bles sculptures,  pour  parler  d'abord  des  camées 
unicolores.il  j  a,  appartenant  à  cette  classe  d'ou- 
vrages, de  véritables  merveilles  dans  la  collection 
de  la  Bibliothèque  impériale  (1).  Tels  sont,  dans 
le  genre  que  nous  venons  d'indiquer,  une  Méduse 
en  calcédoine  brune,  et  la  belle  tête  longtemps  dite 
d'Ulysse  combattant.  Des  camées  à  deux  couleurs, 
les  uns  sont  blancs  sur  fond  sombre,  les  autres 
d'un  ton  foncé  sur  fond  blanc.  Parmi  les  pre- 
miers, on  peut  citer  comme  des  modèles  les  che- 
vaux de  Pèlops,  une  belle  tête  de  Minerve  cas- 
quée, Vénus  jouant  avec  les  amours  en  présence 
de  Silène.  Nous  possédons,  comme  types  de  camées 
noirs  sur  le  fond  clair  :  Pluton  sur  son  trône,  le 

(1)  Nous  prendrons  nos  exemples  de  préférence  dans  le 
Cabinet  des  antiques  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 
Nous  renvoyons,  pour  les  explications  que  Ton  pourrait 
désirer,  au  Catalogue  général  et  raisonné  des  camées  et  pier- 
res gravées  de  la  Bibliothèque  impériale,  par  M.  Chabouillet. 

Les  numéros  que  nous  citerons  sont  ceux  de  ce  catalogue. 
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Taureau  dionysiaque  et  le  Faune  en  demi-figure, 
morceaux  que  la  beauté  de  leur  exécution  a  ren- 
dus très  célèbres.  Cette  division  comprend  encore 
les  camées  à  inscriptions,  qui  étaient  peut-être 
portés  en  bague,  usage  qui  ne  s'est  point  conser- 
vé. En  somme,  le  camée  à  deux  couleurs  s'éloigne 
moins  que  tout  autre  d'une  exécution  normale 
approchant  de  la  sculpture. 

Mais  parfois,  à  cause  du  peu  d'épaisseur  du 
lit  supérieur  de  l'onyx,  le  sujet  n'est  modelé  que 
par  transparence,  et  de  la  sorte  l'élément  pitto- 
resque vient  y  prendre  sa  place  légitime.  C'est 
ce  que  l'on  observe  dans  un  grand  nombre  de 
têtes  et  surtout  de  sujets,  mais  plus  particulière- 
ment dans  une  charmante  agate  que  possède 
notre  Cabinet,  et  qui  représente  les  amours  de 
Jupiter  et  d'Antiope.  La  pierre  n'a  que  deux 
tranches  inégales.  De  la  partie  blanche,  qui  ne 
recouvre  qu'imparfaitement  le  fond,  l'artiste  a 
tiré  la  figure  de  l'Amour  qui  vole,  la  partie  supé- 
rieure de  Jupiter  sous  les  traits  d'un  Satyre,  la 
tête,  le  bras  et  le  bout  du  pied  d'Antiope  ainsi  que 
le  buste  de  la  femme  qui  est  placée  derrière  elle.  Le 
reste  des  figures  est  pris  dans  la  partie  qui  tait  le 
fond.  Il  s'établit  par  là  un  piquant  effet  de  clair- 
obscur.  La  lumière  semble  émaner  de  l'Amour 
pour  éclairer  les  têtes  des  autres  personnages, 
et  le  reste  paraît  modelé  dans  un  demi-jour. 
C'est  une  peinture  véritable. 

Le  rôle  de  ces  couleurs  est  plus  motivé  et  plus 
sensible  encore  lorsque  les  pierres  ont  un  plus  grand 
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nombre  de  lits.  Si  sobrement  que  l'on  fasse  usage 
de  la  troisième  couche,  en  l'employant  on  ajoute 
toujours  beaucoup  â  l'effet.  Ainsi,  dans  un  ouvra- 
ge du  plus  haut  style,  dans  le  magnifique  camèé 
où  l'on  voit  la  dispute  de  Minerve  et  de  Neptune,  la 
troisième  couleur  ne  paraît  que  par  petites  places, 
où  elle  sert  à  faire  ressortir  les  cheveux  des  deux 
divinités,  des  raisins  mêlés  au  feuillage  de  l'oli- 
vier qui  est  au  milieu  du  sujet,  le  terrain,  puis 
un  motif  très-accessoire  :  un  chevreau  grimpant 
au  cep  de  vigne.  Mais  ces  points  obscurs  sont 
placés  dans  la  composition  de  manière  â  en  déter- 
miner fortement  la  symétrie.  Le  cabinet  de  la 
Bibliothèque  impériale  possède  aussi  un  Jupiter 
debout  avec  l'aigle  â  ses  pieds,  qu'il  est  impor- 
tant d'examiner.  C'est  encore  une  sardoine  â  trois 
coucher:  le  ton  brun  qui  est,  â  la  surface,  réparti 
sur  la  chevelure,  la  draperie  et  le  foudre  du  dieu, 
ainsi  que  sur  l'aigle,  établit  clans  l'ensemble  une 
excellente  pondération.  Cette  disposition  très-régu- 
lière donne  l'idée  exacte  d'un  bas-relief  peint  avec 
trois  couleurs.  Il  faut  encore  appeler  l'attention 
sur  une  pierre  remarquable  que  1  on  conserve  â 
Vienne  :  c'est  un  Jupiter  monté  sur  un  quadrige, 
et  qui  foudroie  les  géants  ;  l'exécution  est  d'une 
admirable  finesse  de  dessin.  Dans  ce  bel  ouvrage, 
les  trois  lits  de  la  pierre  ont  été  mis  à  profit  avec 
une  grande  intelligence  pour  diversifier  l'attelage  : 
ainsi,  au  premier  plan  un  cheval  noir  se  dresse  sur 
ses  pieds  de  derrière  dans  un  mouvement  super- 
be. En  général,  quand  les  camées  â  trois  couches 
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présentent  des  figures  ou  des  têtes  superposées, 
l'effet  obtenu  est  celui  d'une  lumière  venant  par 
le  côté,  et  glissant  entre  deux  coulisses  obscures 
dont  la  première,  celle  du  fond,  sert  de  repoussoir 
à  la  composition. 

Jusqu'ici  nous  n'avons  donné  comme  exemples 
que  des  pierres  où  sont  figurés  des  sujets  my- 
thologiques. La  gravure  sur  camées  a  fourni  de 
véritables  chefs-d'œuvre  à  l'iconographie,  et  elle 
a  produit  des  portraits  admirables,  en  dépit  des 
obstacles  qu'offrent,  à  ce  genre  de  travail  qui 
exclut  la  fantaisie,  l'emploi  de  matières  essentiel- 
lement capricieuses.  Mettons  au  premier  rang, 
dans  ce  genre,  autant  à  cause  de  la  perfection  du 
travail  que  par  la  date,  les  deux  portraits  conju- 
gués de  Ptolèmèe  Philadelphe  avec  les  deux  Arsi- 
noé.  L'un  est  à  Vienne,  l'autre  à  Saint-Pétersbourg. 
Les  compositions  ont  beaucoup  d'analogie  ;  mais, 
dans  celui  de  Saint-Pétersbourg,  nous  recomman- 
dons à  l'observateur  le  plan  hardi  par  lequel  le 
casque,  découpé  et  modelé  dans  la  couche  supé- 
rieure de  la  gemme,  s'enlève  en  saillie  sur  la  tête 
du  roi  d'Egypte.  Les  personnages  romains  ont  été 
représentés  encore  avec  une  plus  grande  énergie 
comme  on  peut  le  voir  dans  plusieurs  portraits 
d'Auguste  (1).  Parmi  les  camées-portrait  quelques- 
uns  ont  un  revers,  comme  celui  qui  d'un  côté 

(1)  On  trouve  dans  VIconographie  grecque  et  Ylconogra- 
phie  romaine  de  Visconti  et  dans  le  Trésor  de  numisma- 
tique et  de  glyptique  un  assez  grand  nombre  de  camées  bien 
reproduits  par  la  gravure. 
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porte  la  tête  d'Agrippa  et  de  l'autre  celle  de  sa 
femme  Julie.  Mais  les  princes  sont,  dans  ces  ima- 
ges, le  plus  souvent  divinisés.  Un  merveilleux  tra- 
vail dans  ce  genre  représente  Claude  et  Messaline 
en  face  de  Britannicus  et  d'Octavie.  Conjugués  et 
opposés  deux  à  deux,  ces  bustes  reposent  sur  deux 
cornes  d'abondance  qu'un  aigle  réunit  dans  ses 
serres  au  milieu  de  la  composition.  Rien  n'égale 
la  finesse  de  coloris  de  ce  camée  à  quatre  cou- 
leurs ;  la  dernière  est  un  blanc  léger  ;  elle  relève 
ça  et  là  le  modelé  par  des  clairs  délicats  ou  par 
des  points  brillants  qui  semblent  posés  au  pinceau. 
Personne  n'ignore  que  l'apothéose  des  Césars  ou 
des  princes  de  leur  famille  a  fourni  le  sujet  des  plus 
grands  camées  que  nous  connaissions.  Celui  de 
Vienne,  qui  représente  la  déification  d'Auguste, 
est  justement  célèbre  :  c'est  une  sardonyx  à  deux 
couches  d'une  pureté  extrême  et  qui  est  traitée, 
sous  le  rapport  de  la  composition,  du  dessin  et  du 
modelé,  dans  la  perfection  la  plus  rare.  Le  grand 
camée  de  Paris  (dit  de  la  Sainte-Chapelle),  et  qui 
porte  le  même  sujet  avec  plus  de  développement, 
est  matériellement  plus  considérable.  La  pierre 
est  plus  rare,  puisqu'on  y  compte  jusqu'à 
cinq  couches.  La  composition,  divisée  en  trois 
zones,  donne  sans  doute  l'idée  du  système  em- 
ployé par  les  anciens  pour  leurs  grandes  peintures 
décoratives.  Mais  il  est  inférieur  à  celui  de  Vienne 
sous  le  rapport  du  dessin  et  de  la  finesse  du  carac- 
tère. Il  semble  que  la  multiplicité  des  tons  à  em- 
ployer et  â  faire  valoir  ait  préoccupé  l'artiste,  et 
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que,  en  travaillant  à  cet  ouvrage,  la  couleur  lui  ait 
fait  éprouver  ce  genre  de  séduction  qui,  dans 
d'autres  branches  de  l'art,  n'est  pas  non  plus  sans 
danger.  Tout  en  admettant  que  dans  les  camées 
la  couleur,  par  sa  qualité,  soit  de  pure  conven- 
tion, il  faut  reconnaître  qu'elle  ne  doit  pas  être 
distribuée  sans  ordre  et  sans  raison.  C'est  néan- 
moins ce  que  l'on  remarque  encore  dans  plusieurs 
camées  romains,  très  beaux  d'ailleurs  sous  le  rap- 
port du  dessin,  mais  où  la  couleur  ne  semble  pas 
dispensée  avec  assez  de  discernement.  Et  dans  ce 
nombre,  il  faut  citer  dans  le  cabinet  de  Paris  l'a- 
pothéose de  Germanicus,  et  celle  de  Claude  et  de 
Messaline  ;  dans  ce  dernier,  le  bras  droit  de  l'im- 
pératrice est  nu,  et  il  porte  un  ton  brun  que  rien 
ne  justifie,  et  qui,  s'il  établit  dans  l'ensemble  une 
sorte  d'équilibre,  n'en  produit  pas  moins  l'effet 
d'une  tache  ou  d'un  accident. 

Sur  plusieurs  camées  on  lit  des  signatures  d'ar- 
tistes grecs  :  celles  de  Glycon,  d'Athénion,  d'Ad- 
mon,  etc.  Malheureusement  l'authenticité  de  ces 
inscriptions  n'est  pas  absolument  certaine;  on  se 
demande  si  elles  n'ont  pas  été  ajoutées  après 
coup.  Avec  le  silence  des  écrivains,  nous  en 
sommes  réduits  à  ignorer  non-seulement  la  con- 
dition, mais  jusqu'aux  noms  d'artistes  dont  les 
ouvrages  excitent  une  si  vive  admiration. 

Le  goût  des  Byzantins  était  trop  somptueux 
pour  que,  chez  eux,  l'art  de  graver  les  camées 
courût  le  risque  d'être  délaissé.  Nous  avons  de 
leurs  ouvrages  du   quatrième  et  du  cinquième 
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siècle;  et  d'autres  qui  rappellent  le  style  posté- 
rieur des  contorniates  (1).  Le  musée  du  Louvre 
possède  même  un  spécimen  de  cet  art  qui  est 
du  douzième  siècle.  Ces  camées  représentent 
des  sujets  religieux  et  quelquefois  des  portraits, 
Ils  sont  intéressants  pour  l'histoire;  mais  l'im- 
perfection de  l'exécution  les  rend  peu  importants 
au  point  de  vue  de  l'art.  Nous  avons  mieux  à 
dire  des  camées  du  moyen  âge.  Ceux  que  nous 
avons  sous  les  yeux  prouvent  le  talent  des  artis- 
tes ignorés  qui  les  ont  exécutés;  ils  montrent 
qu'on  les  travaillait  avec  succès  dans  différentes 
parties  de  l'Europe  â  l'époque  qui  précéda  la 
Renaissance  (2). 

Dès  la  Un  du  xve  siècle,  on  le  sait,  la  gravure 
en  camées  était  cultivée  avec  éclat  en  Italie,  au 
milieu  des  autres  arts  renaissants.  Les  ouvra- 
ges antiques  étaient  reconnus,  admirés,  copiés, 
égalés  et  trop  souvent  restaurés  par  des  hommes 
si  adroits  que  la  fraude  quelquefois  est  certaine, 

(1)  Voir,  comme  exemples  de  camées  byzantins,  au  cabinet 
de  la  Bibliothèque  impériale,  un  Christ  (n.  258  du  catalogue), 
une  Annonciation,  n.  263;  un  St  Jean,  n.  266,  enfin  le  camée 
de  Valentinien  I,  qui,  bien  qu'étant  le  portrait  d'un  empe- 
reur latin,  est  du  même  style.  11  porte  le  n.  257. 

(2)  Nous  emprunterons  encore  les  exemples  que  nous  allons 
citer  dans  notre  Cabinet  des  antiques  :  c'est  d'abord  un  Noé 
buvant  (n°  3496)  dont  la  d  de  a  été  fixée  au  xme  siècle  et  qui 
est  d'un  caractère  tout  français;  puis  une  Adoration  des  mages 
(n°  307  du  catalogue»,  beau  travail  du  dixième  siècle  dans  le 
goût  flamand;  enfin  le  curieux  parallèle  de  l'Ancien  et  du 
Nouveau  Testament  (n*  318),  ouvrage  italien  d'un  temps  pos- 
térieur, en  cela  qu'il  est  d'un  style  absolument  exempt  de 
l'influence  de  l'antiquité. 
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sans  que  les  ouvrages  ainsi  retouchés  aient  perdu 
tout  leur  prix.  Les  imitations  de  l'antique  faites 
alors  ont  de  la  valeur,  mais  témoignent  avant 
tout  du  talent  de    ceux  qui  les  ont  exécu- 
tées; la  limite  même  de  l'habileté  semble  quel- 
quefois dépassée,  et  montre,  au  delà,  ce  goût  pour 
la  prouesse  qui  nous  gâte  par  moment  le  génie  ita- 
lien. Le  véritable  intérêt  des  camées  de  cette  épo- 
que réside  dans  les  portraits.  C'est  là  que  Ton 
peut  admirer,  sans  réserve,  et  l'énergie  du  carac- 
tère et  la  puissance  de  l'exécution.  Parmi  les 
graveurs  de  ce  temps  brille  au  premier  rang  un 
certain  Domenico,  surnommé  des  Camées  (dei 
Cammei),  parce  qu'il  excellait  dans  son  art.  Il 
vivait  à  la  fin  du  quinzième  siècle,  et  on  lui  attri- 
bue, dans  le  cabinet  de  Paris,  deux  belles  aga- 
tes-onyx, qui  représentent  :  l'une  Louis  II,  mar- 
quis de  Salluces;  l'autre,  le  cardinal  Charles 
d'Amboise.  Ce  n'est  point  par  le  prestige  de  la 
couleur  que  ces  ouvrages  se  font  remarquer.  Un 
dessin  serré,  des  plans  hardis,  mais  réguliers, 
rapprochent  ces  camées  de  l'entente  des  médail- 
lons. Nous  en  dirons  autant  du  portrait  de  Fran- 
çois Ier,  qui  est  l'un  des  joyaux  de  notre  collec- 
tion nationale:  il  est  du  Vèronais    Matteo  del 
Nazaro,  qui  fut  graveur  des  monnaies  de  France. 
C'est  un  magnifique  ouvrage  ;  mais  la  pierre  offrait 
probablement  peu  de  ressources,  car  l'aspect  se 
résume  en  un  buste  d'un  blanc  douteux  s'enlevant 
sur  un  fond  peu  coloré.  L'orsqu'on  examine 
l'admirable  travail  de  la  cuirasse  et  que  l'on 
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songe  â  l'effet  qu'elle  eût  produit  si  l'on  avait  pu 
l'exécuter  dans  une  troisième  couche,  on  regrette 
les  raisons  qui  obligèrent  le  graveur  â  se  borner, 
et  cela,  d'autant  plus  que  l'on  sait  mieux  ce  dont 
Matteo  del  Nazaro  était  capable.  Vasari  raconte 
que  cet  ingénieux  artiste,  faisant,  en  camée,  une 
tête  de  Déjanire  coiffée  d'une  peau  de  lion,  tira 
si  heureusement  parti  d'une  veine  rose  qui  cou- 
pait la  pierre,  qu'il  en  fit  le  bord  de  la  peau  et 
que  celle-ci  semblait  fraîchement  écorchée. 

C'est  vers  le  quinzième  siècle  qu'il  faut  placer 
dans  l'histoire  des  camées  l'apparition  d'un  genre 
d'imitation  qui  devait  bientôt  alimenter  une  impor- 
tante industrie.  Le  prix  élevé  des  pierres  fines 
et  la  difficulté  de  s'en  procurer  firent  rechercher 
dans  la  nature  des  équivalents.  On  en  trouva  de 
fort  heureux  dans  des  coquilles  du  genre  came 
et  du  genre  casque,  que  l'on  rencontre  assez 
abondamment  dans  les  mers  des  tropiques  et  qui 
sont  dans  les  conditions  des  onyx,  puisqu'elles 
offrent  des  couches  superposées,  dont  la  pre- 
mière a  la  couleur  de  la  sardoine  ou  celle  de  la 
cornaline.  La  pâte  en  est  tendre  et  se  travaille 
au  burin.  Les  camées  que  l'on  obtint  par  ce 
moyen  servirent  à  orner  des  boîtes  et  des  meu- 
bles. Le  bassin  sur  piédouche  décoré  d'une  suite 
de  portraits  en  coquilles  des  princes  de  la  mai- 
son d'Autriche,  cette  pièce  que  possède  le  musée 
du  Louvre,  est  un  monument  véritable.  On  lit 
aussi  des  parures  avec  ces  ouvrages  et  l'on  con- 
naît dans  ce  genre  des  chefs-d'œuvre,  parmi  les- 
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quels  un  bracelet,  que  Ton  dit  avoir  appartenu  â 
Diane  de  Poitiers  et  dont  Matteo  del  Nazaro 
passe  pour  être  l'auteur.  Les  anciens  avaient  déjà 
imité  les  camées  avec  des  pâtes  de  verre  ou  avec 
des  stucs,  dans  les  décorations.  Ils  falsifiaient 
même  les  pierres  â  employer  en  collant  ensemble 
des  gemmes  de  couleurs  différentes.  Pline  le  dit, 
et  nous  possédons  précisément  une  pièce  qui  jus- 
tifie son  assertion  :  c'est  un  camée  qui  représente 
la  naissance  d'Iacchus,  et  qui  porte  le  n°  59  du 
catalogue  du  cabinet  des  antiques.  A  la  Renais- 
sance, on  se  contenta  d'appliquer  la  partie  blan- 
che des  coquilles  sur  des  sardoines  et  même  sur 
du  verre.  Le  travail  de  ces  matières,  ainsi  asso- 
ciées artificiellement,  ne  fut  point  dédaigné  des 
plus  grands  artistes  qui  savaient  que  le  talent 
peut  tout  ennoblir. 

Néanmoins  les  camées  en  pierre  fine  conservè- 
rent tout  leur  prix.  Tandis  que  les  italiens  n'exé- 
cutaient plus  guère  que  des  imitations  de  l'anti- 
que, en  vue  d'en  imposer  aux  antiquaires,  des 
français  acquirent,  en  cultivant  sincèrement  cet 
art,  des  talents  rares  et  de  brillantes  réputations. 
Julien  de  Fontenay,  dit  Coldoré,  est  au  premier 
rang,  et  on  lui  attribue,  avec  vraisemblance,  plu- 
sieurs camées  qui  représentent  Henri  IV,  à  la 
personne  duquel  il  était  attaché.  Celui  de  ces 
portraits  où  le  roi  paraît  en  armure  et  couronné 
de  lauriers,  est  un  chef-d'œuvre  de  dessin  et  de 
coloris.  Une  exécution  d'une  extrême  finesse  dis- 
tingue les  ouvrages  de  Coldoré,  comme  ceux  de 
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ses  successeurs  moins  connus,  auxquels  nous 
devons  les  images  de  Louis  XIII  et  de  Louis  XIV. 
Tous  les  travaux  de  cette  école  ont  les  mêmes 
qualités  et  sont  conçus  dans  le  môme  esprit.  Mais 
on  observe  une  chose  nouvelle  :  c'est  que  ces 
habiles  graveurs  ne  s'attachent  plus  qu'aux 
pierres  fines,  et  que  les  médailles  sont  trai- 
tées par  une  autre  classe  d'artistes  également 
excellents.  La  même  remarque  peut  encore 
être  faite  au  siècle  suivant.  Les  ouvrages  de 
Jacques  Guay,  sous  Louis  XV,  quelle  que  soit  l'o- 
pinion que  l'on  veuille  concevoir  du  goût  de  cette 
époque,  sont  pleins  de  délicatesse  et  offrent  une 
richesse  de  style  et  un  agrément  tout  à  fait  supé- 
rieurs. Parmi  les  camées  nombreux  qu'il  exécuta 
d'après  le  roi,  plusieurs  sont  des  morceaux 
exquis.  Ses  œuvres,  y  compris  des  intailles  qu'il 
gravait  aussi  à  merveille,  ont  été  reproduites  en 
taille  douce  par  Mmo  clePompadour  son  élève.  Mais 
celle-ci  exécuta  en  même  temps  plusieurs  ca- 
mées :  celui  qui  représente  le  Génie  de  la  musi- 
que et  que  l'on  voit  à  la  Bibliothèque  impériale, 
lui  est  attribué  ;  il  atteste  un  véritable  talent. 

Enfin,  en  approchant  de  notre  temps,  nous 
trouvons,  au  commencement  de  ce  siècle,  les 
travaux  de  Jeufïroy,  qui  sont  estimables,  bien 
que,  par  l'entente  des  plans,  ils  se  rapprochent 
des  médaillons.  En  vain,  alors,  en  Italie,  Giro— 
metti  se  montrait-il,  par  le  style,  le  continuateur 
des  anciens,  tandis  que,  par  l'habileté,  il  était  le 
digne  émule  des  graveurs  de  la  Renaissance.  Dès 
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ce  moment  même,  la  gravure  sur  camée  tombait 
en  défaveur  parmi  les  artistes.  Ceux-ci  se  dèsaf- 
fectionnaient  de  cet  art  si  plein  de  ressources  ;  de 
toutes  parts,  on  tendait  à  l'abandonner  â  des 
sculpteurs,  qui,  graveurs  par  nécessité  ou  par 
occasion,  ne  l'exerçaient,  ce  semble,  qu'à  leur 
corps  défendant.  Malgré  la  création  d'un  prix  de 
Rome  spécial,  joint  en  1805  au  grand  prix  de  gra- 
vure en  médailles,  il  a  longtemps  langui  et  ne 
s'est  relevé  que  depuis  quelques  années.  Mais  ce 
réveil  n'est  pas  sans  éclat  (1). 

Quand  on  lit  dans  Vasari  (2)  le  chapitre 
consacré  aux  graveurs  de  son  temps,  on  est 
frappé  de  l'étendue  et  de  la  fécondité  de  leur 
génie.  Intailles,  camées,  médailles,  ils  traitaient 
tout  ce  qui  tient  à  la  gravure  des  pierres  et  des 
métaux  avec  une  supériorité,  une  universalité  et 
une  dextérité  dont  on  demeure  surpris.  Mais  ces 
brillants  artistes,  Michelino,  Giovanni  da  Caste  1- 
Bolognese,  Valerio  Vicentino,  le  Marmita,  et 
d'autres,  n'étaient  point  des  sculpteurs.  Quelques- 
uns  avaient  commencé  par  la  peinture;  tous  res- 
tèrent graveurs  exclusivement.  Plus  tard,  nous 
le  répétons,  on  vit  la  gravure  en  médailles  se 
détacher  de  la  gravure  en  pierres  fines  et  former 
une  branche  à  part.  A  notre  époque,  qui  est 

(1)  Nous  avons  en  effet  aujourd'hui  dans  la  personne  de 
MM.  François,  Gaulard,  Lemaire,  Vaudet  et  autres  artistes 
des  graveurs  de  camées  du  plus  grand  mérite. 

(2)  Vasari,  le  Vite  de  pittori,  édition  Lemonnier,  t.  9. 
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toute  à  la  division  du  travail,  peut-on  demander 
aux  graveurs  de  réunir  les  deux  aptitudes?  On  ne 
saurait  dire  si  l'union  de  la  glyptique  avec  la 
numismatique  est  aujourd'hui  plus  facile  qu'elle 
ne  Ta  été  depuis  deux  cents  ans  ;  mais,  à  coup 
sûr,  ce  n'est  pas  dans  un  atelier  de  sculpteur  que 
Ton  peut  apprendre  l'art  de  graver  les  camées, 
et  contracter  l'amour  du  genre  de  travail  qu'il 
nécessite.  C'est  une  étude  et  un  labeur  qui  deman- 
dent de  la  suite  ;  il  y  faut  des  dispositions  d'esprit 
jointes  à  une  habileté  pratique  qui  ne  s'improvisent 
pas.  Tout  appelle,  dans  l'enseignement  des  arts, 
une  méthode  qui  se  rapproche  davantage  de 
l'apprentissage,  pris  dans  le  sens  le  plus  élevé  du 
mot.  Le  travail  manuel  est  indispensable  dans  les 
études,  non  point  dans  un  intérêt  industriel,  mais 
pour  étendre  et  assurer  ce  qu'il  y  a  de  plus  haut 
et  de  plus  délicat  dans  les  conceptions  de  l'ar- 
tiste. Nous  l'espérons,  la  vanité  n'est  pas  la  cause 
de  l'abandon  dans  lequel  la  gravure  est  laissée, 
et  ceux  qui  s'en  éloignent  ne  le  font  point  par  la 
considération  qu'elle  peut  n'être  qu'un  art  secon- 
daire. Les  chefs-d'œuvre  des  anciens,  ceux  qu'a 
produits,  il  y  a  cent  ans  à  peine,  notre  école 
nationale,  l'histoire  comme  le  goût,  protesteraient 
au  besoin  contre  un  pareil  dédain. 

Il  y  a  certainement,  dans  le  fait  que  nous  regret- 
tons, beaucoup  d'impuissance.  Un  enseignement 
spécial  est  seul  capable  d'y  remédier.  On  peut 
aisément  en  tracer  le  cadre.  Avant  tout  il  faut  que 
les  élèves,  en  dessinant,  s'exercent  non-seulement  à 
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imprimerai!  trait  tout  le  caractère  et  toute  la  préci- 
sion possibles,  mais  encore  il  est  nécessaire  qu'ils 
s'habituent  à  composer  en  silhouette  et  à  donner 
aux  sujets  une  enveloppe  claire  et  expressive. 
Assurément  ils  doivent  beaucoup  modeler  dans 
les  conditions  ordinaires  de  la  sculpture,  mais  il 
est  non  moins  utile  qu'ils  modèlent  avec  des 
cires  de  couleur  dans  les  conditions  mêmes 
des  camées.  Il  est  également  indispensable 
qu'ils  s'exercent  de  bonne  heure  sur  des  pierres 
dures  dont  beaucoup  sont  heureusement  d'un 
prix  modique  :  car,  pour  devenir  un  maître, 
on  ne  saurait  entretenir  un  commerce  trop 
étroit  avec  les  instruments  de  sa  profession. 
Mais,  pour  que  ces  études  techniques  pussent 
porter  tout  leur  fruit,  il  faudrait  encore  que  les 
élèves  fussent  continuellement  en  face  de  modè- 
les originaux.  Nous  l'avons  dit,  les  plâtres  ne 
donnent  aucune  idée  de  leur  couleur  ;  on  voudrait 
y  suppléer  par  des  fac-similé  en  pâtes  colorées, 
comme  ceux  que  parvint  à  faire  ReifFenstein  au 
xvme  siècle  (1),  ou  bien  s'aider  de  gravures  ou 
mieux  encore  de  copies  peintes,  telles  que  celles 
que  M.  H.  Beck  a  léguées  à  notre  Bibliothèque  : 
elles  représentent  les  plus  beaux  camées  du 
musée  de  Vienne.  Ces  exemples  rendraient  les 
plus  grands  services.  Ils  inspireraient  certaine- 
ment les  jeunes  artistes;  ils  leur  donneraient  la 


(1)  Catalogue  raisonné  d'une  collection  générale  de  pierres 
antiques  et  modernes  (préface),  par  Tassie;  texte,  parRaspe. 
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foi,  en  leur  montrant  ce  dont  Fart  de  graver  des 
camées  est  capable,  et  combien  il  s'est  élevé  au- 
dessus  de  ce  que  produit  l'industrie  aux  mains 
desquelles  il  est  malheureusement  tombé.  Ils  leur 
feraient  mieux  comprendre  enfin  qu'on  ne  risque 
pas  de  déchoir  dans  les  sphères  de  l'art  quand, 
dans  un  genre  quelconque,  on  peut  atteindre  â  la 
perfection  et  à  la  beauté. 


Dict.  de  V Académie  des  Beaux-arts, 


ESSAI  " 

SDR  LES  PROPORTIONS  DU  CORPS  HUMAIN 


LES  CANONS 

Canon,  qui  est  la  transcription  en  français 
du  mot  grec  xouwu,  lequel  veut  dire  règle,  prend 
comme  celui-ci,  dans  le  langage  des  arts  du  dessin 
et  quand  on  l'applique  à  la  figure  de  l'homme  et 
même  à  celle  des  animaux,  le  sens  spécial  de  règle 
de  proportion  ;  c'est  un  système  de  mesure  qui  doit 
être  tel  que  Ton  puisse  conclure  des  dimensions 
de  Tune  des  parties  à  celles  du  tout,  et  des  dimen- 
sions du  tout  à  celles  de  la  moindre  des  parties.  Ce 
mot  est  du  domaine  de  la  peinture  et  de  la  sculp- 
ture. C'est  par  analogie  qu'on  a  formulé  les  règles 
de  proportion  qui  servent  à  caractériser  les 
ordres  d'architecture. 

L'idée  de  déterminer  d'une  manière  rigoureuse 
les  rapports  de  mesure  qui  peuvent  exister  entre 
les  différentes  parties  d'un  être  et  entre  ces  parties 
et  l'ensemble,  cette  idée  mérite  qu'on  s'y  arrête. 
Aussi  pensons-nous  devoir  dire  en  quelques  mots 
comment  elle  peut  s'établir  et  se  justifier  dans  l'es- 
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prit.  Nous  verrons  ensuite  sous  quelles  formes  elle 
s'est  manifestée  dans  l'histoire  de  l'art. 

La  conception  de  la  proportion  peut  se  produire 
de  deux  manières  différentes  et  de  valeur  inégale. 
Sans  doute,  nous  sommes  tous,  et  comme  naturel- 
lement, sensibles  aux  défauts  d'harmonie  et  d'équi- 
libre qui  peuvent  exister  dans  la  constitution  des 
êtres  placés  sous  nos  yeux.  Une  tête  trop  forte,  des 
jambes  trop  faibles,  les  défauts  de  symétrie  cho- 
quent une  sorte  d'idée  typique  qui  est  en  nous  et 
que  la  coutume  de  voir  y  a  développée.  Mais  ce 
n'est  qu'un  effet  de  l'instinct  et  de  l'habitude,  et  il 
n'y  a  rien  en  cela  que  l'on  puisse  assimiler  à  un 
système  de  proportion  tel  que  nous  l'avons  défini. 

L'idée  de  proportion  se  dégage  de  considérations 
d'un  autre  ordre  :  elle  est  le  fruit  d'an  travail  de  la 
raison.  Par  celle-ci,  en  effet,  on  arrive  à  recon- 
naître que,  comme  tous  les  êtres  de  la  création, 
l'homme  est  appelé  à  remplir  des  fonctions  déter- 
minées au  moyen  d'organes  et  d'agents  d'action 
constants  et  nécessaires.  Or,  la  connaissance  de  ces 
fonctions  et  la  recherche  des  conditions  physiques 
les  plus  favorables  à  leur  accomplissement,  ont  con- 
duit, parmi  travail  d'observation  soutenue,  à  consta- 
ter que  telle  manière  d'être  des  parties  et  de  l'en- 
semble du  corps  humain  était  plus  ou  moins  pro- 
pice à  l'heureux  développement  de  son  activité. 
La  notion  d'un  ordre  moyen  s'est  ainsi  formée  (1). 
Enfin,  en  se  basant  sur  des  idées  de  nombre  et 

(i).  Voy.  T.  Jouffroy.  Traité  cVEslhëtique. 
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d'unité,  on  est  arrivé  à  concevoir  et  à  calculer  une 
proportion  qui  a  semblé  le  développement  maté- 
riel le  plus  harmonieux  des  parties  et  de  l'en- 
semble pour  l'efficace  expansion  de  notre  énergie. 

Envisagée  de  la  sorte  dans  le  corps  humain, 
la  conception  de  l'ordre  naturel  répond  à  la 
convenance  et  à  l'utilité.  Mais,  dans  le  domaine 
de  l'art,  l'esprit  prend  forcément  un  essor  plus 
désintéressé,  les  idées  tendent  a  revêtir  une  forme 
expressive.  Là  où  le  premier  observateur  n'était 
préoccupé  que  de  la  recherche  des  raisons  d'ap- 
titude, et  de  conformité  des  agents  avec  le  but,  le 
mouvement  logique  de  la  méthode  conduit  celui 
que  le  sentiment  de  l'art  anime  à  dégager,  de  la 
réalité,  des  conditions  de  force,  d'élégance  et  de 
grandeur.  Et  de  même  que  dans  l'ordre  moral 
l'homme  est  capable  de  se  placer  au-dessus  de  l'in- 
térêt et  de  s'abstraire,  par  la  pensée,  du  présent 
changeant  et  précaire  pour  s'élever  à  la  conception 
d'un  état  supérieur,  où  tous  les  obstacles  dispa- 
raîtraient et  toutes  les  aspirations  de  sa  nature 
se  trouveraient  satisfaites  ;  de  même,  â  la  place 
d'une  proportion  physique  actuelle  et  simplement 
suffisante  pour  soutenir  la  lutte  de  la  vie,  il  sait 
imaginer  un  ordre  de  proportions  suprême,  abso- 
lu, supérieur  même  au  type  de  la  race  â  laquelle 
il  appartient,  grâce  auquel  enfin  toutes  les  forces 
de  son  être  puissent  non  seulement  s'épanouir  et 
triompher  dans  une  complète  indépendance,  mais 
son  être  lui-même  rayonner  de  tout  l'éclat  de  la 
beauté. 
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Quel  que  soit  celui  de  ces  deux  degrés  de  l'idée 
de  proportion  auquel  l'intelligence  parvienne, 
qu'elle  s'arrête  à  la  notion  de  l'ordre  utile  ou 
qu'elle  s'élève  jusqu'à  Tordre  absolu,  la  propor- 
tion se  présente  à  nous  comme  nous  l'avons 
définie,  c'est-à-dire  comme  un  système  dans 
lequel  l'une  des  parties  étant  prise  pour  unité  sert  à 
l'ensemble  de  commune  mesure  :  c'est  ce  que  les 
Grecs  nommaient  la  symétrie.  Les  canons  nous 
apparaissent,  dans  ces  conditions,  comme  le  fruit  de 
généralisations  puissantes,  mais  non  pas  arbitraires. 
Expérimentalement,  c'est  dans  l'obervation  du  rè- 
gne animal  que  l'idée  en  a  pris  naissance.  Là,  elle 
sert  à  la  détermination  comme  à  la  classification 
des  espèces.  Dans  le  domaine  de  l'art,  également, 
au  milieu  de  la  variété  des  individus,  les  rapports 
fixes,  constants,  nécessaires  et  réciproques  des 
parties  avec  le  tout  se  présentent,  se  dégagent  et 
tendent  à  constituer  des  créations  idéales,  des 
types  plus  ou  moins  parfaits.  L'opération  qui  les 
produit  est,  en  tout  cas,  beaucoup  moins  surpre- 
nante que  celle  qui  a  constitué,  par  analogie,  les 
ordres  d'architecture.  Du  reste,  l'aptitude  k 
créer  de  pareils  systèmes  est  le  privilège  des  races 
supérieures.  On  compte  les  peuples  que  la  pro- 
fondeur et  la  délicatesse  de  leurs  observations, 
unies  au  sentiment  de  l'art  et  à  l'esprit  de  géo- 
métrie, ont  rendus  capables  de  semblables  créa- 
tions, et  qui,  revenant  sur  leurs  sensations  par 
une  étude  à  la  fois  instinctive  et  raisonnée,  ont 
obéi  à  un  besoin  intime  en  réduisant  en  une  doc- 
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trine  exacte  les  proportions  du  corps  humain.  L'his- 
toire nous  apprend  que,  dans  l'antiquité,  les 
Egyptiens  réalisèrent  les  premiers  ce  genre  de 
travail;  à  un  grand  intervalle  de  temps,  et  à  un 
autre  point  de  vue,  les  Grecs  sont  venus  l'accom- 
plir après  eux. 

Les  Égyptiens  avaient  débuté  dans  l'art  par 
des  portraits  pleins  d'individualité  et  de  finesse. 
Mais  une  observation  systématique  de  la  nature 
les  conduisit,  sous  l'influence  d'un  génie  positif  et 
absolu,  à  généraliser,  en  des  modes  en  quelque 
sorte  immuables,  la  forme  de  l'homme  et  celle 
des  animaux.  On  avait  toujours  été  frappé  de 
Puniformalité  que  présentent  dans  l'art  des  Egyp- 
tiens ces  diverses  représentations;  on  savait  en 
même  temps  que  leurs  artistes  appliquaient  aux 
ouvrages  qu'ils  exécutaient  des  règles  de  propor- 
tion. A  la  fin  du  premier  livre  de  sa  Bibliothèque 
historique,  Diodore  de  Sicile  dit  en  effet  :  «  Les 
Egyptiens  réclament,  comme  leurs  disciples,  les  plus 
anciens  sculpteurs  grecs,  surtout  Tèlèclès  et  Théo- 
dore, tous  deux  deux  fils  de  Rhœcus,  qui  exécu- 
tèrent pour  les  habitants  de  Samos  la  statue 
d'Appollon  Pythien.  La  moitié  de  cette  statue  fut, 
disent-ils,  faite  à  Samos  par  Tèlèclès,  et  l'autre 
moitié  fut  achevée  à  Èphèse  par  Théodore,  et  ces 
deux  parties  s'adaptèrent  si  bien  ensemble  que  la 
statue  entière  semblait  être  l'œuvre  d'un  seul 
artiste.  Les  Egyptiens,  ajoute  Diodore,  ne  conçoi- 
vent point  comme  les  Grecs  le  plan  de  leurs  sta- 
tues d'après  les  vues  de  leur  imagination  :  car, 
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après  avoir  arrangé  et  taillé  leur  pierre,  ils  exé- 
cutent leur  ouvrage  de  manière  que  toutes  les 
parties  s'adaptent  les  unes  aux  autres  jusque  dans 
les  moindres  détails.  C'est  pourquoi  ils  divisent 
le  corps  humain  en  vingt  et  une  parties  et  un 
quart  et  règlent  là-dessus  toute  la  symétrie  de 
l'œuvre.  Ainsi,  après  que  les  ouvriers  sont  con- 
venus entre  eux  de  la  hauteur  de  la  statue,  ils 
vont  faire  chacun  chez  soi  les  parties  qu'ils  ont 
choisies,  et  il  les  mettent  tellement  d'accord  avec 
les  autres  qu'on  en  est  tout  étonné.  C'est  ainsi  que 
la  statue  d'Apollon  de  Samos  fut  exécutée  con- 
formément à  la  méthode  égyptienne  ;  car  elle  est 
divisée  en  deux  moitiés  depuis  le  sommet  jus- 
qu'aux parties  génitales,  et  ces  deux  moitiés  sont 
exactement  égales.  » 

Ce  passage,  dont  le  sens  général  est  si  positif, 
et  qui,  sous  la  forme  légendaire  familière  aux  • 
Grecs,  nous  fait  si  bien  comprendre  la  rigueur  du 
procédé,  ce  passage  était  bien  propre  à  éveiller 
l'attention  et  à  provoquer  les  recherches.  Elles 
n'ont  pas  manqué  ;  et,  bien  qu'elles  n'aient  pas 
été  couronnées  d'un  succès  évident,  elles 
sont  loin  d'être  restées  stériles.  Disons  d'abord 
qu'on  n'a  jamais  pu  parvenir  à  justifier  la  divi- 
sion du  corps  humain  en  vingt  et  une  parties  et 
un  quart,  et  qu'il  faut  admettre  soit  une  erreur 
chez  Diodore,  soit  une  altération  dans  son  texte. 
Mais  le  problème  n'en  est  pas  moins  considéré 
comme  ayant  gardé  toute  son  importance.  On  a 
d'abord  remarqué  sur  plusieurs  peintures  et  sculp- 
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tures  égyptiennes  des  lignes  horizontales  et  verti- 
cales se  coupant  à  angle  droit  et  formant  des  car- 
rés égaux  ;  on  ignorait  cependant  à  quel  objet 
ces  lignes  et  ces  carrés  répondaient.  Les  docu- 
ments recueillis  par  la  commission  d'Egypte  nous 
ont  appris,  en  premier  lieu,  que  ces  tracés  ser- 
vaient à  la  reproduction  des  ouvrages  par  la  mise 
au  carreau  :  c'est  ce  que  prouvent  des  épures  de 
chapiteaux  tracées  sur  la  pierre  dans  les  hypo- 
gées de  Gebel-Abou-Fedah  (1).  Ensuite  Wilkinson 
crut  reconnaître  un  canon  véritable  dans  les  divi- 
sions de  ce  genre  établies  stir  une  figure  d'homme 
qui  appartient  à  la  décoration  d'un  tombeau  à 
Thèbes  :  le  réseau  présente  dans  la  hauteur  du 
personnage  dix-neuf  divisions  (2).  M.  Charles 
Blanc,  dans  sa  Grammaire  des  arts  du  dessin  (3), 
a  donné  de  l'intérêt  à  cette  conjecture  en 
•  l'appuyant  de  vues  qui  lui  sont  personnelles. 
Selon  lui,  les  Egyptiens  auraient  pris  pour  unité 
de  mesure  dans  le  corps  humain  le  doigt  médius 
qui,  lorsqu'il  est  étendu,  se  trouve  être  en  effet, 
dans  les  images  quadrillées,  la  dix-neuvième  par- 
tie de  toute  la  hauteur.  Le  choix  de  cette  partie 
du  corps,  partie  dont  la  longueur  est  immuable 
puisqu'elle  est  déterminée  par  des  os,  offrirait  une 
certaine  sûreté.  D'après  l'explication  proposée,  et 
qui  d'abord  est  vraisemblable,  la  première  division 

L  Description  de  VÈgypte^  t.  IV.  —  pl.  62. 

2.  Vilkinson,  History  of  Egypte,  p.  113,  pl.  4. 

3.  Charles  Blanc,  Grammaire  des  arts  du  dessin^  Princi- 
pes, chap.  7. 
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partant  de  terre  arrive  au  cou-de-pied  ;  la  cinquième 
au-dessous  de  la  rotule  et  la  sixième  au-dessus  ;  la 
dixième  au  bas-ventre,  la  onzième  au  nombril,  la 
douzième,  qui  est  âla  naissance  des  hanches,  marque 
la  saignée  du  bras  pendant  le  long  du  corps  ;  la 
quatorzième  passe  au  bas  des  pectoraux,  la  seiziè- 
me sous  l'os  hyoïde,  la  dix-septième  au  bas  du 
nez,  la  dix-huitième  aux  frontaux,  la  dix-neu- 
vième, enfin,  vient  compléter  la  tête.  Ces  mesu- 
res (là  on  les  voit  tracées)  s'appliquent  indistinc- 
tement dans  leur  hauteur  à  l'homme  et  à  la  femme, 
et  la  seule  différence  que  présentent  les  figures 
entre  elles  résulte  de  l'élévation  du  crâne  qui  est 
irrègulière  dans  ce  sens  que  son  sommet  peut 
atteindre  ou  ne  pas  atteindre  aux  limites  du  der- 
nier carreau.  La  tête  se  trouve  ainsi  contenue 
dans  l'ensemble  sept  fois  avec  une  fraction  qu'elle 
rend  variable.  Les  divisions  en  hauteur  rencon- 
trent toutes  les  principales  divisions  du  corps.  En- 
fin, l'étalon  semble  de  nature  à  se  rattacher  au  sys- 
tème de  mesure  des  Egyptiens,  qui  est  tout  entier 
emprunté  à  la  main  et  au  bras.  Mais  le  mode  de 
division  en  dix-neuf  parties  n'est  pas  le  seul  que 
Ton  rencontre  sur  les  monuments  égyptiens.  Lep- 
sius,  qui  a  reproduit  des  exemples  de  cette  mesu- 
re, a  aussi  dessiné  une  figure  debout  partagée  en 
seize  parties  seulement  :  elle  fait  partie  d'un  tom- 
beau à  El-Kab  (1).  Si  l'on  considère  cette  pein- 

1.  Wiikinson,  loc.  cit.  —  Lepsius,  Auswalii  clcr  wichtigstcn, 
n.  s.  w  ;  Monuments  de  l'Egypte^  t,  V,  pl.  12. 
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ture  comme  offrant  un  canon,  les  sections  princi- 
pales seront  les  suivantes:  du  sol  au  cou-de-pied 
on  aura  un  peu  moins  d'une  partie  ;  la  cinquième 
partie  marquera  le  dessus  de  la  rotule  ;  la  huitiè- 
me le  bas-ventre,  la  dixième  la  naissance  des  obli- 
ques et  la  saignée,  la  douzième  le  bas  du  ster- 
num, la  quatorzième  la  bouche,  la  quinzième  le 
dessus  des  bosses  frontales  ;  le  sommet  du  crâne 
approchera  de  la  limite  du  réseau.  Cette  repré- 
sentation, datant  des  premiers  rois  de  la  XVIIIe 
dynastie,  pourrait  être  plus  ancienne  que  celles  qui 
nous  ont  occupé  précédemment,  ce  qui  tendrait 
à  cette  conclusion  qu'il  y  a  eu  dans  l'art  égyptien 
des  canons  successifs.  Il  faut  encore  ajouter  que 
la  décoration  du  tombeau  d'El-Kab  nous  montre 
sur  la  même  paroi  et  appartenant  à  la  même  scè- 
ne deux  personnages  assis  compris  dans  le  même 
nombre  de  divisions.  On  remarque  que  leurs  socles 
ont  un  carreau  de  hauteur,  de  sorte  qu'il  en  reste 
quinze  pour  les  figures.  Ce  partage  en  quinze  des 
figures  assises  se  retrouve  ailleurs  avec  des  varian- 
tes importantes  ;  mais  ce  qui  est  constant  en  elles, 
c'est  l'élévation  du  siège,  qui  a  toujours  cinq  divi- 
sions. Jusqu'à  présent,  pour  ces  derniers  canons, 
aucune  unité  de  mesure  n'a  été  indiquée. 

Nous  avons  parlé  tout  à  l'heure  de  la  métrique 
des  Egyptiens  :  elle  nous  est  assez  bien  connue.  Il 
nous  reste  a  consigner  ici  quelques  remarques 
qui  sont  aussi  en  rapport  avec  elle.  Le  module 
des  formes  humaines  devrait,  ce  semble,  se  ren- 
contrer dans  ce  svstôme  dont  tous  les  éléments 
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sont  empruntés  aux  dimensions  de  certaines  parties 
du  corps,  c'est  à  savoir:  la  palme  et  les  4  travers 
de  doigt  qui  le  subdivisent,  l'empan,  la  coudée 
ordinaire  et  la  coudée  royale.  Mais,  là,  aucune 
valeur  n'est  attribuée  à  la  longueur  du  médius. 
Le  pied,  non  plus,  n'est  pas  compris  manifeste- 
ment dans  ces  mesures,  bien  que  sa  longueur, 
16  travers  de  doigt  égalant  les  deux  tiers  de 
la  coudée  ordinaire,  S3  trouve  marquée  sur  la 
coudée  d'Amenemoplit  (1).  Néanmoins  le  pied  se 
trouve  exactement  contenu  six  fois  dans  la  hau- 
teur de  la  plus  grande  partie  des  figures  égyp- 
tiennes. Ce  qui  donne  de  l'importance  à  cette 
remarque,  c'est  qu'on  voit  ce  module  transporté 
à  l'architecture:  c'est  qu'à  Memphis,par  exemple, 
on  trouve  dans  des  tombeaux  des  piliers  dont  le 
fût  a  six  fois,  en  hauteur,  la  largeur  de  sa  base  (2). 

Quels  que  soient  l'intérêt  et  la  portée  des 
recherches  que  nous  venons  d'exposer,  elle  ne 
donnent  pas  à  la  question  de  solution  certaine. 
Peut-être  les  observations  ont-elles  trop  exclu- 
sivement porté  sur  des  peintures.  En  tout  cas, 
les  dimensions  de  largeur  et  d'épaisseur  qui 
ne  peuvent  être  négligées  dans  un  semblable 
travail,  y  sont  généralement  omises  ;  et,  de  la 

(1)  .  La  coudée  d'Amenemopht,  trouvée  à  Memphis,  est  au 
musée  de  Turin  ;  elle  date  de  la  dix-huitième  dynastie.  Voir 
sa  description  dans  le  Traité  de  Métrologie,  de  Saigey,  p. 
5-19. 

(2)  .  Ces  observations  sont  tirées  d'un  travail  inédit  de  M.  Le- 
sueur,  membre  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  qui  a  bien 
voulu  nous  le  communique?'. 

il 
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sorte,  aucun  des  systèmes  qui  nous  sont  proposés 
ne  répond  absolument  à  l'idée  d'un  canon.  Mais, 
si  les  théories  ne  nous  sont  encore  qu'impar- 
faitement connues,  nous  pouvons  toutefois  en 
apprécier  les  applications  au  point  de  vue  du  ca- 
ractère et  de  l'expression.  Les  productions  des 
Égyptiens,  exécutées,  on  n'en  saurait  douter, 
d'après  des  canons  dont  la  date  est  antérieure 
d'un  bien  grand  nombre  d'années  aux  premiers 
essais  de  la  civilisation  hellénique,  offrent,  pour 
l'homme  en  particulier,  un  ensemble  de  formes 
immuable  et  dont  on  ne  s'est  plus  écarté.  Le  type 
de  la  race  s'y  montre  nettement  dégagé  et  fixé 
d'une  manière  supérieure.  Mais,  tout  en  admet- 
tant, dans  une  certaine  mesure,  l'opinion  de  Cham- 
pollion  qui  pense  que  les  rois  étaient  représentés 
en  portrait,  on  peut  dire  que  les  formes  ne  va- 
rient ni  selon  l'âge  ni  selon  le  caractère  des  per- 
sonnages. Toute  variété  semble  bannie  de  ces 
représentations,  qui  procèdent  d'une  formule  très 
absolue,  mais  par  cela  même  stérile.  Les  figures 
sont  bien  loin  de  manquer  de  pensée  ;  cependant 
les  signes  de  la  vie  individuelle  leur  font  défaut. 
Toute  liberté  est  absente  de  l'esprit  des  artistes, 
de  la  volonté  de  ceux  qui  les  dirigent  :  et,  dans 
les  œuvres  ainsi  créées,  oeuvres  d'un  aspect  plus 
architectonique  qu'organique,  c'est  le  caractère 
monumental,  hiératique  et  typique  que  l'on  voit 
dominer.  En  résumé,  les  formes  ne  sont  point 
transfigurées  par  un  idéal  supérieur;  elles  restent 
dans  le  cadre  du  résumé,  et  leur  ordonnance  peut 
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répondre  à  la  première  conception  de  l'idée  de 
proportion,  telle  que  nous  l'avons  définie  et  qui 
consiste  à  n'envisager  dans  le  corps  que  l'être 
matériel  généralisé. 

Tout  d'abord  l'idée  d'un  canon  unique  (si  con- 
sidérable qu'ait  été  le  fait  en  lui-même)  ne  semble 
pas  conforme  au  génie  des  Grecs.  Celui-ci,  bien 
propre  assurément  à  concevoir  l'unité,  mais  très 
épris  de  la  variété,  se  mouvait  avec  indépendance 
au  milieu  des  règles,  sachant  toujours  introduire 
l'ordre  et  la  mesure  dans  les  conceptions  les  plus 
libres  de  l'imagination.  On  a  compris,  par  ce  qui 
a  été  dit  plus  haut,  que,  si  la  proportion  n'est  pas 
la  beauté,  elle  en  est  cependant  une  des  condi- 
tions essentielles.  C'est  dans  ce  sens,  qui  est  celui 
d'une  convenance  supérieure,  que  les  Grecs  sem- 
blent l'avoir  définitivement  envisagée.  Il  n'est  pas 
douteux  que,  fort  anciennement,  les  sculpteurs 
qui  travaillaient  dans  les  îles  et  en  Asie  n'aient 
exercé  leur  art  à  l'aide  d'une  méthode  qui  pouvait 
leur  être  venue  d'Egypte.  Le  texte  de  Diodore  de 
Sicile,  que  nous  avons  cité,  en  porte  témoignage. 
Les  productions  des  anciennes  écoles  eurent  aussi 
avec  tous  les  caractères  de  l'enfance  de  l'art,  un 
caractère  ethnographique  (1).  Mais  cette  race 
appartenait  à  la  famille  aryenne,  dont  le  privilège 

(1)  Un  front  comme  enfoncé,  un  nez  pointu,  une  bouche  ren- 
trée en  dedans  avec  les  coins  tiès  saillants,  des  yeux  aplatis 
et  allongés,  un  menton  carré,  des  joues  plates,  des  oreilles 
attachées  très  haut,  tels  sont  les  principaux  traits  de  ce  style, 
dont  0.  Muller  a  très  bien  défini  le  type. 
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est  de  concevoir  les  idées  dans  ce  qu'elles  ont 
mètaphysiquement  de  plus  absolu.  Les  artistes 
qu'elle  a  produits  devaient  s'abstraire  du  milieu 
matériel  qui  les  environnait  pour  représenter  la 
forme  la  plus  idéale  que  l'espèce  humaine 
pût  jamais  revêtir.  Il  est  permis  de  le  penser, 
c'est  ainsi  qu'était  conçue  la  statue  de  Poly- 
clète, qui  fut  appelée  le  canon,  c'est-à-dire,  par 
excellence,  la  règle  de  proportion.  C'était  la 
figure  d'un  jeune  homme  vigoureux;  on  le  nom- 
mait aussi  le  doryphore,  parce  qu'il  portait  une 
lance.  Le  doryphore,  ou  le  canon,  que  son  auteur 
avait  accompagné  d'un  livre  explicatif  aujourd'hui 
perdu,  fut  très  célèbre  dans  l'antiquité.  Les  artis- 
tes y  voyaient  comme  la  loi  suprême  de  l'harmo- 
nie des  formes,  et  il  fut  considéré  comme  un 
ouvrage  tel,  que  l'art  lui-même  se  trouvait  fixé 
tout  entier  dans  une  oeuvre  d'art.  Mais  quelle  était 
l'unité  de  mesure  adoptée  par  Polyclète  ?  En  quoi 
son  étalon  se  rapprochait-il  des  modules  égyp- 
tiens? C'est  ce  qu'il  est  encore  impossible  de  recon- 
naî  re  (1).  Sans  doute  il  devait,  en  plusieurs  points, 
se  rencontrer  avec  eux,  car,  bien  qu'à  cette  épo- 
que le  type  de  la  race  grecque  eût  été  depuis  long- 
temps écarté  de  l'art  pour  faire  place  à  un  carac- 
tère purement  idéal,  ce  qu'il  y  a  de  constant  dans 

(1)  Un  passage  de  Galien  semble  indiquer  que  le  point  de 
départ  de  Polyclète  était  la  comJée  grecque  ancienne  avec  ses 
subdivisions.  Mais  il  s'agit  alors,  non  d'une  longueur,  mais 
d'un  travers  de  doigt.  Voir  le  Traité  de  Métrologie  de 
Saigey. 
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l'espèce  humaine  s'oppose  â  ce  que  l'homme  dif- 
fère de  l'homme  d'une  manière  fondamentale. 
Et  d'ailleurs  pour  l'étude  des  règles  de  proportions, 
il  est  indispensable  de  bien  connaître  la  métrique 
des  Grecs.  Quoi  qu'il  en  soit,  les  traditions  con- 
servées par  les  auteurs  anciens  permettent  de  con- 
cevoir du  canon  de  Polyclète  une  idée  assez  exacte. 
Pline,  d'abord,  dit  que  les  formes  du  doryphore 
étaient  carrées;  et  Quintilien,  que  ses  proportions 
étaient  plus  larges  et  plus  courtes  que  celles  que 
l'on  adopta  depuis.  Le  même  auteur  nous  apprend 
encore  que  cette  figure  était  celle  d'un  homme 
aussi  propre  à  la  guerre  qu'aux  jeux  du  gymnase, 
et  que,  si  le  sculpteur  avait  embelli  la  forme 
humaine  jusqu'à  l'idéal,  il  était  resté  au-dessous 
de  la  majesté  divine.  Enfin  Gicéron  considère  le 
doryphore  comme  une  œuvre  presque  parfaite  ; 
mais  Varron,  rapporté  par  Pline,  dit  que  les  sta- 
tues de  Polyclète  étaient  pour  ainsi  dire  toutes 
faites  sur  le  même  patron.  Ce  qui  s'explique,  si 
Ton  considère  que  cet  artiste  fit  beaucoup  d'athlè- 
tes et  que  les  représentations  des  vainqueurs  aux 
jeux  n'étaient  pas  toujours  des  portraits.  Ce  qui 
ressort  de  ces  textes,  c'est  que  le  canon  de  Poly- 
clète présentait  le  type  athlétique  dans  sa  généra- 
lité et  dans  sa  perfection,  et  qu'il  répondait  à  l'idée 
que  les  Grecs,  et  surtout  les  Doriens,  se  faisaient 
de  l'homme  beau  et  bon,  de  l'homme  accompli. 
L'Achille  Borghèse,  quoique  d'un  caractère  très 
particulier,  pourrait,  sous  le  rapport  des  propor- 
tions générales,  donner  une  idée  de  ce  fameux 
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ouvrage  ;  mais  on  la  trouverait  dans  ces  jeunes 
athlètes  aux  formes  carrées,  concises  et  souples, 
tel  que  l'Idolino  de  Florence,  qui,  doucement 
absorbés  dans  une  contemplation  intérieure  et 
posés  dans  une  attitude  où  la  force  se  cache  sous 
l'abandon,  livrent  sans  ostentation  au  regard  une 
beauté  sûre  de  son  charme  et  de  son  autorité. 

Il  n'est  pas  indifférent  de  remarquer  que  ce 
canon  s'est  produit  en  Grèce  à  l'époque  du  grand 
affranchissement  de  l'art.  Réduire  les  proportions 
en  un  système  paraît  avoir  été  alors  la  préoccu- 
pation des  plus  èminents  artistes  :  car  ce  fut  non 
seulement  l'objet  que  réalisa  Polyclète,  mais  ce 
fut  aussi  celui  que  recherchait  Myron,  très  scrupu- 
leux sur  ce  point  et  plus  précis  encore  que  Poly- 
clète, au  rapport  des  anciens  ;  ce  fut  le  but  que 
poursuivaient  les  peintres  illustres  qui  se  nom- 
maient Parrhasius  et  Zeuxis.  Au  milieu  de  ce 
grand  effort  et  du  développement  progressif  du 
génie  grec,  le  canon  de  Polyclète  nous  apparaît 
comme  un  chef-d'œuvre  de  maîtrise  et  comme  un 
témoignage  admirable  de  l'esprit  et  de  la  prati- 
que du  statuaire  qui  l'avait  créé.  Ce  fut  comme 
un  exemple  présenté  à  la  fois  à  l'étude  et  à  la 
méditation  des  artistes  :  mais  jamais  ce  ne  fut 
une  entrave  à  leur  génie.  La  poursuite  des  types 
divins  leur  offrait  d'ailleurs  un  champ  immense. 
Les  divinités  déjà  personnifiées  dans  Homère  sous 
des  apparences  éminemment  plastiques  et  dont 
chacune  exprimait,  tout  ensemble,  une  faculté  par- 
ticulière de  l'intelligence,  une  aptitude  physique 
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spéciale  et  souvent  un  ordre  tout  entier  des  phé- 
nomènes du  monde  extérieur,  ces  divinités  furent 
peu  â  peu  réalisées  avec  autant  de  perfection  que 
si  elles  se  fassent  manifestées  aux  peintres  et  aux 
sculpteurs  qui  n'auraient  fait  que  les  copier.  Il 
en  fut  de  même  pour  le  monde  athlétique,  où  les 
qualités  physiques  nécessaires  pour  réussir,  dans 
les  exercices  de  la  palestre,  donnèrent  lieu  à  des 
généralisations  formelles.  D'ailleurs  on  sait  tout  ce 
que  la  gymnastique  avait  prêté  de  secours  â  l'an- 
tropomorphisme.  En  effet,  ces  dieux  qui  avaient  en 
partage,  l'un  la  vigueur  musculaire  du  lutteur, 
l'autre  l'agilité  du  coureur,  celui-ci  la  force  équi- 
librée du  pancrasiaste,  celni-là  la  souplesse  ner- 
veuse du  discobole,  avaient  beaucoup  emprunté 
aux  observations  que  les  artistes  faisaient  journel- 
lement sur  les  athlètes.  En  même  temps  chacune 
de  ces  créations  se  proposait  de  rendre  sensible 
tout  un  ordre  des  dons  de  l'esprit  ;  ici  la  prudence 
miséricordieuse,  là  une  fierté  violente  et  chagrine; 
ici  encore  l'intelligence  pénétrante  ;  ailleurs  la 
finesse  et  la  calme  raison.  De  ce  mélange  du  cal- 
cul avec  le  sentiment,  de  cette  étroite  union  d'une 
partie  définie  de  l'esprit  avec  les  qualités  matériel- 
les qui  lui  correspondent,  il  s'était  formé,  comme 
le  remarque  Dion  Ghrysostome,  des  figures  nor- 
males, de  véritables  canons  dont  l'expression  est 
encore  pour  nous  tellement  frappante  qu'au  pre- 
mier coup  d'oeil  nous  les  distinguons,  et  qu'à  la 
seule  vue  d'un  fragment  de  quelque  importance 
nous  apprécions  sa  signification  et  nous  jugeons 
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s'il  a  appartenu  à  une  image  de  Jupiter  ou  d'Her- 
cule, d'Apollon,  de  Mercure  ou  de  quelque  autre 
divinité. 

Quatremère  de  Quincy  observe  que  les  peuples 
capables  de  soumettre  le  corps  humain  à  une 
règle  de  proportion  furent  seuls  aptes  à  en  donner 
une  à  l'architecture.  En  effet,  c'est  l'habitude  de 
considérer,  dans  l'homme,  les  rapports  de  mesure 
qui  existent  entre  le  tout  et  les  parties  qui  a  con- 
duit à  créer  des  systèmes  analogues  dans  l'archi- 
tecture que  l'on  considère  alors,  et  en  quelque  sorte, 
comme  un  organisme  puissant  :  nous  avons  indi- 
qué un  signe  de  ce  phénomène  en  parlant  de 
certain  pilier  égyptien.  Chez  les  Grecs,  les 
canons  humains  se  sont  succédé  en  se  modifiant 
dans  le  même  sens  que  les  ordres  d'architecture, 
en  passant  des  formes  robustes  et  majestueuses  à 
des  formes  élancées  et  riantes,  en  allant  des  don- 
nées les  plus  graves  à  celles  qui  répondent  davan- 
tage à  un  besoin  d'élégance  et  d'animation.  Tel  fut 
le  caractère  du  système  de  proportion  créé  par 
un  autre  maître  dorien,par  le  sculpteur  Lysippe. 
Ce  grand  artiste,  qui  prétendait  reconnaître  le 
canon  de  Polyclète  comme  son  modèle,  s'en 
écarta  radicalement  en  réalité.  Il  en  changea  toute 
l'ordonnance  ;  il  la  rendit  plus  svelte,  pensant  par 
là,  comme  il  le  disait,  non  pas  représenter  les 
hommes  tels  qu'ils  sont,  mais  tels  qu'il  semble 
qu'ils  devraient  être.  Il  continua  dans  ce  sens  l'œu- 
vre d'Euphranor,  s'efforçant  d'élever  l'oeuvre 
d'art  au-dessus  de  la  réalité.  Il  était  considéré 
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comme  ayant  fait  faire  de  grands  progrès  à  la 
sculpture:  il  avait  donné  aux  têtes  moins  de 
volume  que  ses  devanciers,  ses  corps  étaient  plus 
élancés  et  moins  charnus;  il  avait  modifié  par 
une  méthode  de  mesure,  inusitée,  jusqu'à  lui  la 
taille  carrée  des  anciennes  statues.  Ces  principes 
devinrent  aussitôt  dominants  dans  le  monde  grec. 
On  reconnaît  aisément  leur  application  dans  la 
figure  dite  l'Apoxiomenos,  dans  le  Mèléagre,  mais 
surtout  dans  les  colosses  duMonte-Cavallo  et  dans 
l'Apollon  du  Belvédère  :  ouvrages  pleins  d'ani- 
mation et  d'élégance  et  bien  capables  par  leur 
noble  et  grand  aspect  de  faire  concevoir  l'idée 
d'une  race  supérieure  à  l'humanité.  Ainsi,  tandis 
que  les  Egyptiens,  après  avoir  étudié  de  près  la 
nature,  en  étaient  venus  à  immobiliser  dans  leurs 
canons  le  caractère  physique  de  leur  race  porté 
â  sa  plus  haute  puissance,  nous  voyons  les  Grecs 
partir  de  l'idéal  dans  les  formes,  s'élever  bien 
au-delà  de  ce  qui  tombait  sous  leurs  sens  et  réa- 
liser, d'abord  pour  l'homme,  un  type  supérieur 
dans  lequel  la  vue  du  beau  éveille  la  pensée  du 
bon,  et,  pour  les  divinités,  effectuer  tout  un  ordre 
de  créations  fixes  que  l'on  peut  appeler  des  canons 
moraux.  De  la  sorte  se  trouve  accompli  dans  ses 
manifestations  le  cercle  assigné  au  développement 
de  la  pensée  humaine  lorsqu'elle  s'applique  à  la 
recherche  et  à  la  détermination  de  la  proportion. 

L'influence  du  canon  de  Lysippe  ne  devait 
pas  être  bornée  à  son  époque.  Nous  retrouvons 
dans  l'art  romain  les  traits  caractéristiques  de 
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cette  règle,  qui  fut  celle  des  dernières  écoles  de 
l'antiquité.  C'est  à  ce  système  qu'il  faut  rapporter 
certainement  le  célèbre  passage  de  Vitruve,  que 
nous  allons  rapporter  ici  :  «  Le  corps  humain,  dit 
l'auteur  romain,  a  naturellement  cette  proportion 
que  le  visage,  qui  comprend  l'espace  qu'il  y  a  du 
menton  jusqu'au  haut  du  front  où  est  la  racine 
des  cheveux,  en  est  la  dixième  partie.  La  môme 
longueur  est  depuis  le  pli  du  poignet  jusqu'à  l'ex- 
trémité du  doigt  qui  est  au  milieu  de  la  main  ; 
toute  la  tête,  qui  comprend  depuis  le  menton  jus- 
qu'au sommet,  est  la  huitième  partie  de  tout  le 
corps.  La  même  mesure  est  depuis  l'extrémité 
inférieure  du  col  par  derrière.  Il  y  a  depuis  le 
haut  de  la  poitrine  jusqu'à  la  racine  des  cheveux, 
une  sixième  partie,  et  jusqu'au  sommet  une  qua- 
trième. La  troisième  partie,  du  visage  est  depuis 
le  bas  du  menton  jusqu'au-dessous  du  nez;  il  y  en 
a  autant  depuis  le  dessous  du  nez  jusqu'aux  sour- 
cils, et,  de  là,  encore  autant  jusqu'à  la  racine  des 
cheveux  qui  termine  le  front.  Le  pied  est  la 
sixième  partie  de  la  hauteur  de  tout  le  corps  ;  le 
coude  la  quatrième  et  la  poitrine  est  de  la  même 
dimension.  Les  autres  parties  ont  chacune  leur 
mesure  et  proportion  sur  lesquelles  les  peintres 
et  les  sculpteurs  les  plus  célèbres  de  l'antiquité, 
qu'on  estime  tant,  se  sont  toujours  réglés...  Le 
centre  du  corps  est  naturellement  au  nombril, 
car  si,  à  un  homme  couché  et  qui  a  les  pieds  et 
les  mains  étendus,  on  met  la  pointe  d'un  compas 
au  nombril  et  que  l'on  décrive  un  cercle,  il  tou- 
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chera  l'extrémité  des  doigts  des  mains  et  des 
pieds;  et  comme  le  corps  ainsi  étendu  peut  être 
renfermé  dans  un  cercle,  on  trouvera  qu'il  peut 
de  môme  être  renfermé  dans  un  carré  ;  car,  si 
on  prend  la  distance  qu'il  y  a  de  l'extrémité  des 
pieds  à  celle  de  la  tête  et  qu'on  la  rapporte  à  celle 
des  mains  étendues,  on  trouvera  que  la  longueur 
et  la  largeur  sont  pareilles,  de  même  qu'elles  le 
sont  avec  le  carré  parfait.  » 

Ce  passage  a  été  très  souvent  cité  :  il  est  géné- 
ralement étudié  par  tous  ceux  qui,  a  un  titre  quel- 
conque, s'occupent  de  la  mesure  du  corps  humain. 
On  y  trouve,  en  effet,  la  réunion  de  plusieurs 
règles  canoniques.  Le  premier  module  présenté 
par  Vitruve  est  celui  de  la  tête  et  du  masque  avec 
les  trois  subdivisions  égales  de  celui-ci,  qui  sont 
le  front,  le  nez  et  la  partie  inférieure  du  visage 
jusqu'au  bas  du  menton.  C'est  là  une  idée  qui 
semble  vraiment  grecque;  car  en  Egypte,  outre 
que  le  type  national,  à  l'imitation  duquel  on  s'é- 
tait borné,  n'offrait  point  une  pareille  ordonnance, 
les  préoccupations  hiératiques  et  symboliques 
conduisaient  souvent  les  artistes  â  supprimer  la 
tête  humaine,  dans  leurs  représentations,  pour  la 
remplacer  par  des  têtes  d'animaux.  En  elle-même 
la  mesure  de  huit  têtes  répond  aux  proportions 
les  plus  élancées.  En  même  temps  on  voit  que  le 
pied  de  l'homme  est  considéré  comme  étant  la 
sixième  partie  de  la  hauteur  totale  de  son  corps. 
On  se  souvient  que  c'est  là  une  mesure  dont  on 
trouve  la  trace  dans  l'art  égyptien;  mais  ce  peu- 
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pie  ne  fut  pas  le  seul  â  l'appliquer  â  l'architec- 
ture, puisqu'une  antique  tradition  voulait  que  les 
Ioniens  d'Asie  eussent  adapté  ce  module  aux 
colonnes  du  Temple  d'Apollon  Panionius.  Au 
point  de  vue  du  canon  humain  on  s'est  élevé  con- 
tre la  justesse  de  cet  étalon  ;  néanmoins  on  en 
trouve  la  justification  dans  les  sculptures  d'une 
belle  époque  ;  nous  citerons  entre  autres  le  bas- 
relief  découvert  à  Eleusis  par  Cm  Lenormant  ;  les 
personnages  ont  exactement  en  hauteur  six  fois 
la  longueur  du  pied  (1).  Mais  ce  qui  est  incontes- 
table, c'est  que  ce  module  est  d'autant  plus  juste 
que  les  figures  sont  plus  élancées.  Quant  aux 
mesures  données  par  le  compas  en  prenant  le 
nombril  comme  le  milieu  du  corps,  elles  sont 
conformes  à  un  système  dans  lequel  les  parties 
inférieures  excédaient  en  importance  les  parties 
supérieures  qui  avaient  jusque-là  dominé.  Nous 
verrons  bientôt  comment  cette  règle  doit  être 
entendue. 

Assurément  on  souhaiterait  dans  Vitruve  plus 
de  détails  et  de  clarté.  Gependaut  le  résumé  qu'il 
présente  a  été  commenté  comme  le  texte  d'une  loi 
suprême  ;  on  a  cherché  l'explication  des  endroits 
obscurs  comme  la  solution  de  problèmes  qui  une 
fois  posés  par  une  telle  autorité,  doivent  avoir 
une  solution  nécessaire.  Mais  ces  notions,  avant 
d'arriver  jusqu'aux  temps  modernes,  devaient 

(1)  Winckelmann  (Monument i  inediti,  éh.  iv).  et  C.  0. 
Muller  (Manuel  d'Archéologie,  §  339),  pensent  qu'en  principe 
le  pied  était  l'unité  de  mesure  des  canons  chez  les  anciens. 
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se  conserver  ailleurs  que  dans  les  manuscrits  de 
l'architecte  latin.  Pendant  la  longue  décadence, 
de  l'antiquité,  les  artistes  firent  le  plus  souvent 
usage  de  proportions  allongées  qui  avaient  avec 
celles  que  rapporte  Vitruve  une  évidente  analo- 
gie. On  le  voit  par  les  ouvrages  du  Bas-Empire; 
on  le  voit  par  les  restes  de  l'art  bysantin.  D'autre 
part,  un  ouvrage  grec,  intitulé  :  le  Guide  de  la 
peinture,  composé  ou  rédigé  par  un  moine  d'Agra- 
pha  nommé  Denys,  nous  fournit  la  preuve  qu'en 
Orient,  durant  le  moyen-âge,  on  était  resté  sou- 
mis aux  mêmes  théories.  Ce  traité,  qui,  dans  sa 
forme  ne  remonte  peut-être  pas  plus  haut  que  le 
xme  siècle,  se  réfère,  par  le  fond,  à  des  données 
beaucoup  plus  anciennes.  L'auteur  dit  en  avoir 
formulé  les  règles  d'après  les  observations  qu'il  a 
faites  particulièrement  sur  les  peintures  du  célè- 
bre Panselinos.  Or,  si  les  ouvrages  de  ce  grand 
artiste,  qui  sont  du  xi°  siècle,  présentaient  un 
caractère  canonique,  on  voit  que  les  principes 
consignés  par  le  moine  Denys  se  rattachent  à  une 
tradition  respectable  par  son  antiquité  (1).  Que 

(1)  «  Apprenez,  ô  mon  élève,  dit  le  pieux  auteur,  que  le 
corps  de  l'homme  a  neuf  visages  en  hauteur,  c'est-à-dire 
neuf  mesures  depuis  le  front  jusqu'aux  talons.  Faites  d'abord 
la  première  mesure  de  façon  à  la  diviser  en  trois  parties  :  le 
front  pour  la  première,  le  nez  pour  la  seconde,  et  la  barbe 
pour  la  troisième.  Faites  les  cheveux  en  dehors  de  la  mesure, 
de  la  longueur  du  nez.  Divisez  de  nouveau  en  trois  parties 
l'espace  compris  entre  la  barbe  et  le  nez  :  le  menton  est  pour 
deux  mesures,  la  bouche  pour  une  :  la  gorge  vaut  un  nez 
Ensuite  du  menton  jusqu'au  milieu  du  corps  il  y  a  trois 
mesures  jusqu'aux  genoux  deux  autres  mesures.  Il  y  a  une 
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l'on  jette,  en  effet,  les  yeux  sur  la  citation  du 
Guide  de  la  peinture  que  nous  avons  mise  en 
note,  et  qu'on  la  compare  au  fragment  de  Vitruve 
rapporté  plus  haut,  on  sera  frappé  de  leur  res- 
semblance; indice  frappant  d'une  tradition  uni- 
verselle et  non  interrompue.  Ces  règles  sont 
encore  appliquées  aujourd'hui  par  les  religieux 
voués  à  la  pratique  de  la  peinture  dans  les  cou- 
vents du  Mont  Athos.  L'archéologue  Didron,  sous 
la  direction  duquel  le  Guide  de  la  peinture  a  été 
traduit  et  qui  l'a  publié,  raconte  que,  pendant  le 
voyage  qu'il  fit  en  Grèce  en  1844,  il  vit  des  moi- 
nes travailler  d'après  des  procédés  à  peu  près 
identiques.  C'est  avec  un  compas  que  le  P.  Joa- 
saph  déterminait  les  proportions  générales  de  ses 
personnages,  les  proportions  et  les  contours  de  la 
tête,  celles  du  buste  et  de  tout  le  corps.  Dans  le 
canon  dont  il  faisait  usage,  la  tête  servait  de 
module  et  elle  était  contenue  huit  fois  dans  la 
hauteur  du  personnage. 

La  peinture  n'ayant  jamais  cessé  d'être  prati- 
quée en  Grèce,  les  canons  purent  de  là  passer  en 
Italie;  et,  puisque  Panselinos  florissait  au  xie  siè- 
cle, on  ne  s'étonnera  point  de  trouver  dans  Gen- 
nino  Gennini  (1)  une  preuve  qu'à  la  fin  du  xive 
siècle,  l'école  de  Giotto  avait  aussi  ses  règles  de 
proportion.  Mais  c'est  seulement  à  la  Renais- 
sance que  les  travaux  de  ce  genre  prirent  une 

mesure  de  nez  pour  le  genou  ;  depuis  les  genoux  jusqu'à  l'as- 
tragale, jusqu'au  talon  une  mesure  de  nez,  etc. 
(1)  II  Libro  delV  arte,  o  trallat  j  délia  pittura^  ch.  xxx. 
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forme  qui  nous  permet  de  les  étudier.  Un  artiste 
doué  d'un  génie  éminemment  classique,  Léon 
Battista  Alberti,  donna  des  premiers  un  véritable 
canon  dans  son  livre  intitulé  Délia  statua.  Pour  y 
parvenir,  Alberti  divise  arbitrairement  la  figure 
en  six  parties  égales  qu'il  nomme  pieds  :  chaque 
pied  contient  dix  onces  et  chaque  once  dix  mi- 
nutes. Ces  mesures  servent  à  évaluer  le  sujet  sous 
ses  trois  dimensions.  Pour  déterminer  celles-ci, 
l'auteur  imagine  un  appareil  analogue  au  châssis 
qu'emploient  les  sculpteurs  pour  la  mise  au  point, 
puis,  d'un  nombre  considérable  de  relevés  faits 
sur  nature,  il  conclut  à  une  moyenne  qu'il  pro- 
pose comme  règle  de  proportion.  Le  résultat  de 
ce  travail  offre  cette  particularité  qu'en  définitive 
la  longueur  du  pied  est  présentée  comme  étant 
la  sixième  partie  de  la  hauteur  du  corps  tout  en- 
tier (1). 

L'ouvrage  d'Albert  Durer  (2),  dans  lequel  la 
tête  est  prise  comme  module,  est  plus  étendu,  plus 
varié  et  aussi  plus  compliqué  que  celui  d'Alberti. 
Durer  mesure  successivement  les  différentes  par- 
ties du  corps  et  les  cote  par  des  chiffres  qui  expri- 
ment le  rapport  linéaire  de  chaque  partie  avec 

(1)  Le  traité  d'Alberti,  délia  Statua,  a  été  souvent  imprimé 
à  la  suite  du  traité  de  la  peinture  de  Léonard  de  Vinci.  Voy. 
Trallalo  delà  pittura  di  Leonardo  da  Vinci,  novamente 
dato  in  lucce  con  la  vita,  delV  istesso  autore  scritta  du 
Hafaello  du  Fresne,  1831. 

(2)  Les  quatre  livres  d'Albert  Durer,  peintre  et  géométrien 
très  excellent,  de  la  proportion  des  parties  et  pourtraicts  du 
corps  humain,  traduit  par  Loys  Mei^ret,  1614. 
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la  hauteur  totale  du  sujet.  Il  fait  ce  travail  sur 
des  figures  qu'il  suppose  avoir  sept,  huit,  neuf  et 
dix  têtes  et  dont  il  fixe  tous  les  rapports.  11  les 
rend  encore  plus  rigoureux  et  plus  délicats  en  les 
calculant  à  l'aide  d'une  autre  échelle  formée  du 
tiers  de  la  hauteur  de  la  figure,  lequel  tiers  est 
partagé  en  trois  ordres  de  divisions  et  de  subdi- 
visions qui  sont  de  dix  en  dix  fois  plus  faibles 
les  unes  que  les  autres.  Durer  s'attache  aussi  à 
considérer  le  nombril  comme  pouvant  être  le  mi- 
lieu du  corps;  mais  son  essai  reste  imparfait. Che- 
min faisant,  l'artiste  donne  le  moyen  de  grandir 
ou  de  diminuer  une  figure,  d'établir  une  exacte 
relation  entre  les  membres  inférieurs  et  le  torse 
lorsque  la  longueur  de  celui-ci  est  connue.  Il 
enseigne  à  projeter,  à  plier  en  tous  sens  le  mo- 
dèle sans  en  altérer  l'ensemble.  Mais  ce  qui  carac- 
térise ce  traité,  ainsi  que  celui  de  Lomazzo  (1), 
ainsi  que  les  traités  d'autres  artistes  qui  prati- 
quaient à  la  fois  la  peinture,  la  sculpture  et  l'ar- 
chitecture, c'est  que  la  proportion  y  est  considé- 
rée comme  naturelle  et  aussi  comme  artificielle. 
Cette  dernière  est  celle  qu'il  faut  déduire  des  con- 
ditions dans  lesquelles  une  œuvre  doit  être  pla- 
cée ;  elle  se  calcule  d'après  les  lois  de  l'optique, 
et,  dans  les  appréciations  qui  doivent  guider 
l'artiste  dans  ce  nouvel  ordre  d'idées,  une  grande 
part  est  naturellement  laissée  au  sentiment. 

(1)  Traité  de  la  proportion  naturelle  et  artificielle  des  choses, 
par  J.  Lomazzo,  trad.  par  H.  Pader,  15)9. 


ESSAI  SUR  LES  PROPORTIONS  DU  CORPS  HUMAIN  193 

L'esprit  curieux  de  Léonard  de  Vinci  devait 
être  sollicité  par  la  recherche  de  ces  lois  de  pro- 
portion, qui  était  la  grande  préoccupation  des 
artistes  de  son  temps.  C'est  à  lui,  c'est  à  ceux 
qui  ont  écrit  sous  son  inspiration  ou  en  étu- 
diant ses  oeuvres,  qu'il  faut  atiribuer  l'explication 
et  la  justification  complète  du  passage  de  Vitruve 
quia  trait  à  l'inscription  de  la  figure  humaine  dans 
un  cercle  dont  le  centre  serait  au  nombril.  Ce  tra- 
vail a  été  définitivement  exécuté  par  Giuseppe 
Bossi  (1).  On  avait  cru  que,  pour  satisfaire  à  cette 
règle,  la  figure  pouvait  rester  exactement  debout. 
C'est  dans  l'école  de  Léonard  qu'on  établit  qu'il 
fallait  que  les  jambes  fussent  écartées  de  toute 
leur  longueur,  de  manière  à  former  les  côtés 
d'un  triangle  équilatéral,  et  les  mains  élevées  à 
la  hauteur  de  la  tete. 

Ainsi  donc,  et  pour  résumer,,  on  trouve  partout 
le  souci  de  se  conformer  aux  lois  posées  par 
Vitruve.  Alberti  compose  une  figure  dans  la  hau- 
teur de  laquelle  le  pied  est  contenu  six  fois. 
Durer,  Lomazzo,  Jean  Cousin,  comme  plus  tard 
Audran  et  Salonge,  Gerdy,  Saile,  Clarac  et  une 
foule  d'autres  comptent  par  têtes  (2);  Luca  Con- 
giaso,  Foppa  et  Bossi  s'appliquent  avec  succès  à 
résoudre  le  problème  de  la  figure  inscrite  dans  le 
cercle  et  dans  le  carré. 

(1)  Giuseppe  Bossi.  Del  Cenacolo  di  Leonardo  da  Vinci, 
lib.  V. 

(2)  Martinez,  Preissler,  Beryer  et  Lavater  prennent  pour 
base  la  longueur  de  la  face  ;  —  ïmbert,  la  longueur  du  nez. 
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Cependant  le  respect  n'exclut  pas  l'examen.  Le 
texte  de  l'auteur  latin  est  non  seulement  com- 
menté, mais  chacun  l'interprète  à  sa  manière  et 
cherche  à  le  redresser  pour  l'adapter  à  ses  pro- 
pres observations.  On  révoque  même  en  doute 
l'exactitude  de  ses  indications.  Perrault  conteste 
les  mesures  de  la  poitrine,  un  autre  celles  du 
pied.  En  partant  de  la  proportion  de  dix  faces, 
les  uns,  comme  Pomponius  Gauricus,  en  rédui- 
sent le  nombre  à  neuf  ;  d'autres  à  neuf  un  tiers, 
comme  Sansovino.  Le  nombre  de  têtes  varie  de 
huit  à  sept  et  demie  ;  néanmoins  la  tête  reste  en 
définitive  le  module  généralement  adopté  par  les 
modernes.  Au  milieu  de  ces  variations,  qui  prou- 
vent combien,  en  pareille  matière,  les  mesures 
sont  subordonnées  au  sentiment,  quelques  artistes 
ou  anatomistes  procèdent  d'une  manière  originale  : 
D.  Barbaro  prend  le  pouce  pour  unité  de  mesure  ; 
Martinez  inscrit  successivement  le  corps  et  ses 
différentes  parties  dans  des  cercles  ;  Sue  étudie 
le  développement  des  os  selon  des  âges  diffé- 
rents. Enfin  ceux  qui  se  sont  adonnés,  en  dernier 
lieu,  à  de  pareilles  recherches,  y  ont  appliqué 
simplement  le  système  de  mesures  usité  dans  leur 
pays,  ce  qui  n'est  pas  absolument  conforme  à 
l'idée  de  canon.  On  peut  consulter,  en  ce  genre,  le 
travail  d'Horace  Vernet,  qui  a  employé  le  mètre, 
et  surtout  celui  de  Schadows  qui,  dans  son 
ouvrage  intitulé  Polyclète  (1)  a  fait  usage  du 

(1)  Polyclète,  ou  Théorie  des  mesures  de  l'homme  selon 
Vâge  et  le  sexe,  par  God.  Schadow. 
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pied  allemand.  Ce  dernier  livre  est  important  et 
se  recommande  aussi  par  une  intéressante  série 
de  notices  sur  tous  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur 
les  proportions. 

Il  y  a  plus  d'un  genre  d'intérêt  à  voir  tant  de 
maîtres  anciens  et  modernes  analyser  l'ensemble 
du  corps  humain  à  l'aide  du  compas,  et  cher- 
cher les  lois  qui  président  à  l'harmonie  de  ses 
parties  :  car,  si  l'idée  de  proportion  est  un  fait 
philosophique  et  historique,  une  place  lui  est 
également  marquée  dans  la  pratique  et  dans  ren- 
seignement des  beaux-Arts.  A  Dieu  ne  plaise  que 
l'on  recommande  ici  l'usage  exclusif  de  quelque 
canon  :  on  peut  étudier  les  proportions  de  l'Achille 
ou  de  l'Apollon  du  Belvédère  ;  celles  des  statues 
d'Hercule  ou  de  Bacchus  ;  mais  aucun  chef- 
d'œuvre  n'aura  jamais  le  caractère  universel  qui 
permettrait  de  le  donner  comme  un  modèle  par 
excellence.  L'idée  abstraite  que  l'on  peut  se  faire 
de  la  proportion  reste  supérieure  aux  choses  les 
mieux  proportionnées.  La  proportion,  comme  la 
beauté  elle-même,  est  un  noble  tourment  de  l'in- 
telligence, un  puissant  mobile  de  progrès,  mais 
elle  ne  saurait  être  réalisée  dans  ce  qu'elle  a 
d'absolu.  Les  plus  grands  artistes  l'ont  poursui- 
vie, et  chacun  d'eux  n'a  pu  la  réaliser  qu'en  lui 
imprimant  son  sentiment  individuel. 

Après  tant  d'efforts,  on  voit  en  dernière  analyse 
que  c'est  sur  l'idée  de  proportion,  sur  sa  légiti- 
mité et  sur  ses  applications  fécondes,  qu'il  con- 
ient  d'appeler  l'attention.  L'expression,  avec  les 


193      ESSAI  SUR  LES  PROPORTIONS  DU  CORPS  HUMAIN 

variétés  infinies  qu'elle  comporte,  étant  le  prin- 
cipe de  l'art,  le  sens  du  mot  proportion,  au  point 
de  vue  des  créations  de  l'art  lui-même,  n'a  rien 
de  douteux:  on  peut  dire  qu'il  signifie  la  parfaite 
harmonie  du  caractère  physique  avec  le  caractère 
intellectuel  et  moral  d'un  sujet  pris  dans  des  con- 
ditions normales.  Or,  dans  cette  acception,  on  ne 
saurait  trop  admirer  à  quel  degré  les  Grecs  ont 
allié  daus  leurs  ouvrages  le  sentiment  et  la  préci- 
sion. Un  puissant  esprit  d'analogie  leur  faisait 
rechercher  en  toutes  choses  une  image  de  l'or- 
donnance de  l'univers,  où  tout  vit  et  se  meut  dans 
des  rapports  harmonieux.  Artistes  merveilleuse- 
ment inspirés,  ils  s'efforçaient  cependant  de 
découvrir  dans  les  nombres  les  conditions  de  l'or- 
dre suprême  qui  est  une  des  raisons  de  la  beauté. 
Au  fond,  la  géométrie  était,  depuis  Pythagore, 
l'étude  première  et  fondamentale  de  toutes  leurs 
écoles,  aussi  bien  de  celle  de  Polyclète  que  de 
celle  de  Platon.  La  subtilité  y  trouvait  un  frein, 
l'imagination  sa  sûreté.  Certainement  les  Grecs 
sentaient  que  l'oeuvre  d'art  relève  d'un  principe 
indépendant,  et  cependant  on  les  eût  étonnés  en 
leur  disant  que  les  spéculations  abstraites  sont 
'  inutiles  pour  conduire  cette  œuvre  à  sa  perfec- 
tion. C'est  l'esprit  de  géométrie  qui,  venant  en 
aide  aux  conceptions  poétiques  et  a  une  longue 
étude  de  la  nature,  les  a  rendus  capables  de  don- 
ner au  corps  des  hommes  et  des  dieux  cet  équi- 
libre irréfragable,  cette  détermination  souveraine, 
qui  en  font  des  types  supérieurs  et  vivants.  Dans 


ESSAI  SUR  LES  PROPORTIONS  DU  CORPS  HUMAIN  1U7 

ces  ouvrages,  la  justesse  des  pondérations,  la 
noblesse  et  l'élégance  des  mouvements,  naissent 
de  l'excellence  de  la  proportion.  Les  formes 
expriment  à  la  fois  la  mesure  parfaite,  la  conve- 
nance absolue,  la  force  et  l'agilité  portées  à  leur 
plus  haute  expression.  En  créant  des  canons,  les 
Grecs  ont  perfectionné  l'être,  conservé  la  vrai- 
semblance dans  l'idéal  et  introduit,  par  des  règles 
formelles,  la  variété  dans  la  perfection. 

Tout  en  admettant  que  les  modernes,  en  se 
livrant  a  la  recherche  des  canons,  l'ont  fait  avec 
moins  de  spontanéité  que  les  anciens,  en  recon- 
naissant même,  si  l'on  veut,  qu'ils  ont  quelquefois 
porté  le  caprice  dans  cet  effort,  il  faut  constater 
qu'ils  comprirent  néanmoins  que,  quels  que  soient 
les  dons  du  génie,  c'est  grâce  à  des  connais- 
sances positives  que  l'on  acquiert  dans  l'art  cette 
sûreté  sans  laquelle  la  facilité  ne  serait  rien. 
Persuadés  qu'il  ne  peut  y  avoir  d'enseignement 
véritable  par  à  peu  près,  ils  regardèrent  comme 
nécessaires  des  règles  capables  de  diriger  leurs 
élèves  aussi  bien  que  de  les  guider  eux-mêmes. 
Ils  furent  aussi  soutenus  dans  l'étude  des  lois  de 
l'ordre  qui  préside  au  monde  organisé  par  leur 
admiration  pour  le  plan  général  de  la  création, 
et  par  l'idée  qu'ils  se  formaient  de  l'intelligence 
de  son  auteur.  Sans  doute  ils  ne  songeaient,  pas 
plus  que  les  Grecs,  à  recommander  l'usage  d'un 
canon  unique  :  ils  ne  voulaient  supprimer  dans 
Fart  ni  le  caractère,  ni  l'expression.  Mais  l'habi- 
tude de  la  précision,  les  moyens  de  vérification 
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que  donnent  les  formules,  leur  paraissaient  néces- 
saires. L'étude  de  l'harmonie  des  formes,  la  com- 
paraison faites,  sur  les  plus  beaux  modèles  four- 
nis par  l'art,  des  mesures  de  longueur,  de  largeur 
et  d'épaisseur,  leur  semblaient  un  moyen  d'édu- 
cation, un  exercice  propre  à  assurer  l'indépen- 
dance du  talent  et  à  développer  le  goût.  Ces 
analyses  étaient  pour  leurs  esprits  délicats  une 
source  de  jouissances  infinies.  Et,  en  tous  cas, 
s'ils  se  montrèrent  préoccupés  du  chiffre,  jamais 
on  ne  vit,  comme  dans  les  productions  qu'ils  ont 
mises  au  jour,  un  plus  grand  déploiement  de 
l'originalité.  Dans  les  temps  qui,  au  nom  de  la 
liberté,  posent  en  principe  que,  dans  les  beaux- 
arts,  le  sentiment  peut  suffire  à  tout,  aux  époques 
où  l'esprit  se  divise  contre  lui-même,  les  idées  et 
les  exemples  qui  s'éveillent  autour  du  sujet  qui 
vient  d'être  esquissé  peuvent  être,  croyons-nous, 
l'objet  d'utiles  réflexions. 


Dicttonn.  de  V Académie  dès  Beaax-Arts. 


SUR  LES  ATHLÈTES (1) 


On  donnait,  en  Grèce,  le  nom  d'athlè- 
tes (2)  à  ceux  qui  se  livraient  aux  exercices 
gymnastiques,  et  qui  en  disputaient  les  prix  dans 
les  jeux  publics.  Les  dieux  en  l'honneur  desquels 
on  célébrait  ces  fêtes,  les  héros  anciens  qui  les 
avaient  fondées  et  qui  détruisaient  les  brigands  et 
les  monstres  par  un  emploi  bienfaisant  de  la  force, 
avaient  les  premiers  pratiqué  les  exercices  athlé- 
tiques. Les  héros  d'Homère  y  déployaient  une 
adresse  déjà  traditionnelle  ;  comme  leurs  devan- 
ciers, la  poésie  les  décore  souvent  d'épithèles  qui 
prouvent  que  cette  habileté  était  considérée 
comme  leur  principal  titre  de  gloire.  La  prédilec- 
tion des  Grecs  pour  ce  genre  de  mérite  fut  un 
des  traits  les  plus  caractéristiques  de  leur  génie. 

C'est  pourquoi  l'éducation  des  athlètes,  réduite 
en  art  par  Thésée,  dit-on  (3),  portée  à  sa  perfec- 

(1)  Cette  étude  peut  être  considérée  comme  le  développe- 
ment de  ce  qui  a  été  dit  sur  les  athlètes  quand  nous  avons 
parlé  des  proportions  du  corps  humain. 

(2)  Sources  générales  :  Pausan.,  1.  V  et  VI.  Sur  les  exer- 
cices gymnastiques,  Burette,  t.  III  des  Mémoires  de  V Aca- 
démie des  inscriptions  et  belles  lettres.  Clarac,  Musée  de 
sculpture,  t.  V  du  texte  et  dos  planches. 

(3)  Pausan.,  1.  I,  c.  39. 
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tion  par  la  race  dorienne,  devint  très  ancienne- 
ment chez  eux  une  institution  sociale.  Admis  dès 
l'enfance  dans  les  palestres  (1),  établissements 
spéciaux  entretenus  par  l'Etat,  placés  sous  la  dis- 
cipline de  maîtres  qui  reconnaissaient  leurs  apti- 
tudes, et  qui,  plus  tard,  avaient  part  à  leur 
gloire  (2),  ils  recevaient  pendant  dix  mois  au 
moins  un  enseignement  qui,  en  Crète  et  â  Lacè- 
dèmone,  fut  commun  aux  deux  sexes.  Une  conti- 
nence absolue,  une  nourriture  grossière,  étaient 
l'accompagnement  des  travaux  les  plus  pénibles. 
Mais  si  ces  exercices  avaient  pour  utilité  d'accroî- 
tre la  force  et  l'agilité,  et  par  là  de  rendre 
l'homme  plus  propre  à  la  guerre,  dans  leur  forme 
et  dans  leur  expression,  ils  répondaient  au  besoin 
si  vif  qu'avaient  les  Grecs  de  soumettre  les  mou- 
vements du  corps  et  ses  attitudes  aux  lois  d  une 
convenance  pleine  de  dignité  et  d'un  rythme  har- 
monieux. 

C'est  par  ce  côté  idéal  que  la  gymnastique  pré- 
parait les  athlètes  à  paraître  dans  les  solennités 
telles  que  celles  d'Olympie,  de  Delphes,  de  Nè- 
mèe  et  de  l'isthme  de  Corinthe.  Et  l'on  peut  dire 
qu'ils  en  étaient  par  eux-mêmes  le  pur  ornement; 
car,  pour  y  figurer,  les  avantages  physiques  n'é- 
taient pas  seuls  nécessaires,  il  fallait  encore  être 
Grec  et  libre  de  naissance,  on  devait  jouir  d'une 
réputation  sans  tache,  et,  en  entrant  dans  la  lice, 
on  faisait  serment  de  n'employer  pour  vaincre 

(1)  Vitruve,  1.  V,  c.  2. 

(2)  Pindare,  Olympiques,  VIIL 
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aucun  moyen  frauduleux.  Une  profession  qu'on 
n'exerçait  qu'à  condition  d'être  beau  et  irrépro- 
chable constituait  une  véritable  noblesse.  Tandis 
que  les  dieux  et  les  héros  avaient  été  les  premiers 
comme  les  plus  parfaits  des  athlètes,  les  athlètes 
à  leur  tour  étaient  les  successeurs  des  héros,  et 
la  victoire  les  égalait  aux  dieux  (1). 

Aussi  les  Grecs  ont-ils  représenté  de  mille 
manières  tout  ce  qui  se  rapportait  à  une  vie  dont 
le  couronnement  pouvait  être  si  glorieux.  A  la 
villa  Albani  nous  voyons  sur  un  bas-relief  un 
jeune  homme  qui  se  rend  à  la  palestre,  en  tenant 
a  la  main  un  petit  vase  rempli  d'huile  et  l'instru- 
ment nommé  strigile.  Sur  les  vases  peints  parais- 
sent souvent  les  maîtres  du  gymnase  :  ils  sont 
quelquefois  occupés  à  s'exercer  eux-mêmes;  ail- 
leurs les  agonothètes  ou  juges  des  jeux,  envelop- 
pés d'un  simple  manteau  et  munis  d'un  bâton, 
ordinairement  fourchu,  suivent  des  yeux  les  con- 
currents. L'usage  de  se  frotter  d'huile  avant  le 
combat  pour  rendre  le  corps  plus  souple,  a  laissé 
sa  trace  dans  un  grand  nombre  de  monuments.  A 
côté  des  statues  de  Munich  et  de  Berlin  (2),  à 
côté  de  la  statue  du  Louvre  dont  la  restauration 
peut  être  adoptée,  nous  citerons  comme  l'exem- 
ple le  plus  ancien  une  petite  figure  en  bronze  du 
Musée  Britannique  (3),  et  comme  le  plus  rare,  un 
groupe  tracé  au  graffito  sur  les  flancs  d'une  ciste 

(1)  Horace,  Odes,  1.  I.  od.  1  à  4;  IV,  od.  2. 

(2)  Clarac,  Mus.  de  sculpt.,  pl.  856,  n.  3169,  pl.  858,  n.  2174. 

(3)  Spécimens  of  anc.  sculptures,  t.  I,  pl.  15. 
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du  Musée  Grégorien  et  représentant  un  pugilateur 
qui  se  fait  oindre  d'huile.  Le  Dictionnaire  des 
Beaux-Arts  au  mot  Apoxyménos,  a  décrit  la  sta- 
tue célèbre  d'un  athlète  qui  enlève  avec  le  stri- 
gile  la  poussière  ou  le  sable  dont  il  est  couvert. 
Une  coupe  du  Musée  Grégorien  nous  montre  une 
troupe  de  jeunes  gens  occupés  des  mêmes  soins 
dans  un  bain  dépendant  du  gymnase.  Le  châtiment 
corporel  infligé  aux  athlètes  prévaricateurs  est 
figuré  sur  une  pierre  gravée  publiée  par  Tassie  : 
c'était  la  peine  du  fouet.  Quant  à  l'amende  à 
laquelle  ils  étaient  condamnés,  elle  tournait 
encore  au  profit  de  l'art;  les  Eléens  en  consa- 
craient le  prix  à  élever  des  statues  à  Jupiter,  et 
il  y  en  avait  plusieurs  à  Olympie  (1). 

Les  hommes  faits  depuis  dix-huit  ans,  les  jeu- 
nes gens  à  dix-sept  ans,  et  les  enfants  à  partir 
de  douze,  furent  admis  successivement  à  prétendre 
aux  prix  dans  les  jeux  publics.  C'était  le  sort  qui 
désignait  ceux  qui  devaient  les  disputer  ensem- 
ble :  un  célèbre  sarcophage  du  Musée  de  Florence 
nous  initie  à  cette  importante  formalité  (2).  Dans 
l'origine  les  concurrents  paraissaient  dans  l'arène 
n'ayant  qu'une  légère  ceinture;  bientôt  ils  s'y 
présentèrent  absolument  nus  (XVe  Olympiade, 
720  av.  J.-C.).  Le  son  de  la  flûte  réglait  ou  accom- 
pagnait leurs  mouvements  pendant  le  combat. 

Le  plus  anciennement  cultivé  comme  le  plus 
noble  des  exercices  athlétiques  était  la  course  à 

(1)  Pausan.,  liv.  V.  ch.  21. 

(2)  Reale  galleria  di  Firenze^  t.  XI,  série  IV,  pl.  120. 
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pied.  Les  vases  dits  panathénaïques  nous  offrent 
les  renseignements  les  plus  intéressants  sur  les 
différentes  manières  dont  on  la  pratiquait.  Sur 
ces  peintures,  très  bien  expliquées  par  Ambrosch, 
on  voit  d'abord  la  simple  course  dite  du  stade, 
où  quatre  concurrents  s'élancent  ensemble  en 
allant  de  droite  à  gauche.  Ensuite  le  double  stade 
ou  diaule,  où  les  athlètes  courent  dans  le  môme 
sens  par  groupes  de  trois  ou  de  cinq.  Puis  la  lon- 
gue course  nommée  dolichos,  où  les  coureurs  se 
dirigent  de  gauche  à  droite  en  nombre  indéter- 
miné (1).  La  course  armée  est  représentée  dans 
une  peinture  de  caractère  grec,  qui  décore  les 
parois  d'un  tombeau  étrusque  des  environs  de 
Chiusi  (2).  Enfin,  sur  la  panse  de  deux  vases  de 
la  collection  Tischbein,  on  voit  avec  de  curieux 
détails  ce  qu'était  la  course  aux  flambeaux  (3). 

Parmi  les  exercices  d'agilité  et  qu'on  appelait 
légers,  le  saut  tenait  aussi  une  place  importante. 
Les  vases  nous  offrent  de  nombreuses  représenta- 
tations  d'athlètes  sauteurs.  Tantôt,  pour  augmen- 
ter leur  élan,  ils  tiennent  à  la  main  des  contre- 
poids ou  haltères,  qu'ils  laisseront  tout  à  coup 
échapper;  tantôt  ils  s'aident  d'une  lance  ou  d'un 
balancier.  Parmi  eux,  quelques-uns,  courbés  vers 
la  terre  sont  armés  de  pioches,  sans  doute  pour 
creuser  des  fossés  qu'il  faudra  franchir,  ou  pour 

(1)  Ambrosch.  Annali  di  corrizpondenza  archeologica, 
t.  V.  1833,  Monumenti,  t.  I,  pl.  21  et  22. 

(2)  Monumenti  di  correspondenza  archeologica,  t.  V,  pl.  33. 

(3)  Tischbein,  t.  II,  pl.  25  ;  t.  III,  pl.  48. 
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marquer  la  place  où  les  concurrents  sont  retom- 
bés (1). 

On  faisait  remonter  à  Apollon  ou  à  Persée  l'in- 
vention de  l'exercice  héroïque  du  disque.  Il  con- 
sistait à  lancer,  en  lui  faisant  parcourir  le  plus 
grand  espace  possible,  un  lourd  palet  de  forme 
lenticulaire  qui  était  de  pierre  ou  de  métal.  L'an- 
tiquité nous  a  laissé  de  belles  statues  de  disco- 
boles. La  plus  célèbre  est  au  Musée  du  Vatican  : 
elle  est  au  repos.  Une  autre,  copie  d'un  ouvrage 
célèbre  de  Myron,  admirable  d'énergie  et  d'im- 
prévu est  un  palais  Lancellotti. 

L'exercice  du  javelot  est  maintes  fois  figuré 
sur  les  vases.  Mais  les  dispositions  propres  au 
javelot  lui-même  sont  curieusement  exprimées  sur  . 
un  dessin  au  grafflto,  tracé  sur  un  disque  de 
bronze  trouvé  à  Egine,  et  sur  les  peintures  d'un 
tombeau  découvert  près  de  Chiusi  (3). 

Le  saut,  le  disque  et  )e  javelot  réunis  à  la  course 
et  à  la  lutte,  constituaient  dans  les  jeux  ce  que 
l'on  nommait  le  pentathle,  et  ceux  qui  s'y  adon- 
naient étaient,  au  dire  d'Aristote,  les  plus  parfaits 
des  athlètes.  Ils  réunissaient,  en  effet,  l'agilité  et 
la  force  (4). 

La  lutte  était  le  premier  des  exercices  de  force. 
C'est  sur  des  monuments  de  petite  dimension  que 

(1)  Dubois-Maisonneuve,  Introduction  à  Vétude  des  vases 
antiques,  pl.  25. 

(2)  Annali  di  corrisp.  archeol.^i.  IV,  pl.  B. 

(3)  Ibidm%  t.  V,  pl.  16. 

(4)  Aristot.  JRhet. ,  1.  I,  ch.  25. 
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nous  devons  encore  chercher  nos  exemples.  Un 
groupe  Je  bronze,  publié  par  Clarac,  nous  montre 
la  lutte  corps  à  corps  au  moment  où  l'un  des 
athlètes  va  jeter  sur  le  sable  son  antagoniste  qu'il 
étreint  dans  ses  bras  (1).  Une  peinture  étrusque 
représente  deux  lutteurs  qui  se  heurtent  front 
contre  front  (2).  Une  autre  espèce  de  lutte  qui 
consistait  à  serrer  les  mains  de  l'adversaire  jus- 
qu'à ce  qu'il  s'avouât  vaincu,  est  allégoriquement 
représentée  sur  un  bas-relief  du  musée  du  Lou- 
vre :  ici  les  rivaux  sont  des  génies  enfants  (3). 

Le  pugilat  était  une  sorte  de  combat  dans  lequel 
les  athlètes  se  frappaient  avec  le  poing  enveloppé 
d'un  gantelet  qu'on  nommait  le  ceste.  Formé  de 
courroies  renforcées  de  plaques  de  cuivre,  de  fer 
ou  de  plomb,  il  garnissait  le  dessus  de  ia  main 
et  la  première  phalange  des  doigts,  et  venait  s'at- 
tacher au  poignet  et  à  Pavant-bras.  Deux  bras 
de  bronze  trouvés  à  Herculanum  donnent  une 
idée  complète  de  cette  arme  redoutable  (4).  Au 
palais  Gentili  on  voit  la  statue  d'un  cestiaire  dans 
un  état  parfait  de  conservation  (5).  Mais,  bien 
que  les  bras  soient  modernes,  nous  n'en  mention- 
nerons pas  moins  la  belle  statue  du  musée  du 
Louvre  qu'on  a  dénommée  Pollux.  La  restaura- 
tion présente  les  plus  grands  caractères  de  certi- 

(1)  Glarac,  Musée  de  sculpture,  t.  V,  pl.  802,  n.  2014. 

(2)  Ann.  di  corrisp.  archeolog.,  t.  II,  pl.  24. 
.    (3)  Bouillon,  t.  III,  pl.  14. 

(4)  Antichita  di  Ercolano  Bronzi,  t.  II. 

(5)  Clarac,  Mus.  de  sculpture.  Planches,  t.  V,  pl.  858b, 
n.  2817a. 
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tade.  Le  dieu  des  pugilateurs  est  dans  l'attitude 
de  préluder  au  combat. 

On  donnait  un  prix  particulier  dans  les  jeux  à 
un  exercice  nommé  le  pancrace.  C'était  un  com- 
posé de  la  lutte  et  du  pugilat.  Son  nom  signifiait 
qu'on  pouvait  y  faire  usage  de  toutes  ses  forces. 
Il  est  permis  de  voir  un  exemple  du  Pancrace 
dans  le  beau  groupe  de  la  tribune  de  Florence, 
dit  des  Lutteurs,  où  l'un  des  athlètes  frappe  son 
adversaire  déjà  terrassé. 

Tous  ces  exercices  (parmi  lesquels  nous  ne  pla- 
çons pas  les  luttes  équestres,  parce  que  ceux  qui 
y  prenaient  part  n'étaient  pas  obligés  de  disputer 
les  prix  eux-mêmes  et  qu'ils  se  bornaient  à  confier 
la  direction  de  leurs  chars  ou  de  leurs  chevaux  à 
des  écuyers  habiles),  tous  les  exercices  athlétiques, 
représentés  pour  la  première  fois  sur  le  coffre  de 
Cypsélus  (1),  se  voient  encore  figurés  dans  leur 
ensemble  et  à  titre  de  jeux  funèbres  sur  les  murs 
d'un  tombeau  étrusque  de  Tarquinies  (2).  Il  n'en 
est  pas  un  qui  n'ait  inspiré  aux  plus  grands  poètes 
de  l'antiquité  des  descriptions  d'un  caractère  émi- 
nemment plastique,  et  nous  croyons  devoir  y  ren- 
voyer dans  nos  notes  (3). 

Une  couronne  de  feuillage,  une  palme,  des 
épis,  un  vase,  un  bouclier,  étaient  les  seules  récom- 

(1)  Pausanias,  1.  V,  c.  17. 

(2)  Muséum  Gregorianum,  t.  I,  pl.  61. 

(3)  Iliade,  chant,  23  ;  Odyssée,  chant  VIII;  Théocrite,  Idylle, 
22.  Apollonius  de  Rhodes,  Argonautiques,  c.  2;  Héliodore, 
Theagène  et  charictée,  1.  X;  Lucain,  Pharsale,  IV  ;  Stace, 
Tkébaide,  IV. 
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panses  données  aux  athlètes  vainqaaurs.  Mais  tel 
était  l'enthousiasme  qu'ils  excitaient  qu'on  y  ajou- 
tait des  honneurs  extraordinaires.  Et  ce  n'était 
point  par  une  simple  fiction  que  Pindare  et 
Horace  les  mettaient  au  rang  des  dieux  :  plusieurs 
en  effet  reçurent,  après  leur  mort,  les  honneurs 
du  culte  (1)  ;  le  pugilateur  Euthyme,  de  Locres, 
fut  adoré  de  son  vivant  (2).  Mais,  parmi  les  dis- 
tinctions qui  leur  étaient  accordées,  celle  qui  nous 
intéresse  essentiellement,  c'est  la  statue  qu'on  leur 
élevait  ou  qu'ils  étaient  autorisés  a  s'élever  à  eux- 
mêmes,  non-seulement  dans  leur  patrie,  mais 
principalement  dans  le  lieu  qui  avait  été  le  théâ- 
tre de  leur  victoire.  Delphes  en  contenait  un  grand 
nombre;  à  Olympie,  l'Altis  en  était  rempli.  Dans 
ces  représentations,  généralement  idéales,  mais 
qui  pouvaient  être  des  portraits  après  trois  vic- 
toires, les  athlètes  étaient  figurés  soit  en  rendant 
grâce  aux  dieux  comme  le  beau  bronze  du 
musée  de  Berlin  qu'on  nomme  l'Adorant;  soit 
tenant  une  bandelette,  ou  occupés  à  s'en 
ceindre  le  front  (3)  ;  soit  dans  un  mouve- 
ment propre  à  faire  reconnaître  le  personnage 
lui-même,  ou  l'exercice  dans  lequel  il  avait  triom- 
phé; mais  le  plus  ordinairement  dans  l'attitude  du 
repos.  Ces  statues  étaient  de  proportion  naturelle. 
Les  plus  anciennes  étaient  de  bois  ;  mais  l'usage 

(1)  Pausanias,  1.  V,  c.  2  et  9. 

(2)  Pline  l'Ancien,  1.  VII,  c.  47. 

(3)  Clarac,  t.  V,  pl.  838c,  n.  2189a.  On  croit  voir  dans  cette 
statue  la  reproduction  du  Diadumené  de  Polyelète. 
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prévalut  de  les  faire  de  bronze.  Les  écoles  dorien- 
nes  excellèrent  dans  ce  genre  d'ouvrages.  Parmi 
les  statuaires  les  plus  célèbres  qu'elles  ont  pro- 
duits, Damèas  avait  exécuté  la  statue  de  son  com- 
patriote, Milon  de  Grotone  ;  celle  de  Timasithée, 
de  Delphes,  était  de  la  main  dWrgèladas  d'Argos; 
du  grand  Polyclète,  son  élève,  on  admirait  la 
figure  de  l'Elèen  Pythoclès  ;  Pithagore,  de  Rhé- 
gium,  avait  représenté  d'une  manière  excellente 
Léontiscus,  de  Messine;  le  chef-d'œuvre  de 
Lysippe,  de  Sicyone,  était  le  portrait  du  gigan- 
tesque Polydamas.  D'un  autre  côté,  l'éleuthêrien 
Myron,  avait  représenté  Timanthe,  de  Cléone,  et 
l'école  attique  avait  produit  à  l'honneur  des  athlè- 
tes beaucoup  d'ouvrages  mémorables.  Pausanias 
signale  entre  tous  l'image  du  beau  Pantarcès  qu'a- 
vait sculptée  Phidias.  Ainsi,  pendant  que  Pindare, 
dans  des  chants  sublimes,  consacrait  la  mémoire 
d'Alcimèdon  d'Egine,  de  Xénophon  de  Corinthe, 
et  de  tant  d'autres  vainqueurs,  les  statuaires, 
interprètes  comme  lui  de  l'admiration  publique, 
fixaient  pour  la  postérité  le  souvenir  de  leur  force 
et  de  leur  beauté.  Et  ce  n'est  pas  en  vain  qu'ils 
ont  compté  sur  l'avenir  :  la  gloire  des  athlètes, 
portée  par  le  génie  des  poètes  et  des  artistes,  est 
arrivée  jusqu'à  nous. 

D'après  les  antiques  traditions  d'Olympie,  Jupi- 
ter aurait  le  premier  remporté  le  prix  de  la  lutte, 
Apollon,  de  la  course,  Hercule,  du  pancrace, 
Pollux,  du  pugilat.  D'ailleurs,  l'art  de  la  palestre 
avait  eu  Thésée  pour  fondateur,  et  Mercure  Ena- 
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gonios  présidait  aux  gymnases  comme  dispensa- 
teur de  la  vigueur  et  de  la  juste  proportion  des 
formes.  Les  types  divers  qu'offrent  ces  divinités 
indiquent  assez  quelle  variété  il  devait  y  avoir 
dans  la  nature  des  athlètes  selon  leur  spécialité. 
Cependant  nous  sommes  habitués  à  distinguer 
leurs  statues  à  des  caractères  tout  particuliers  : 
une  taille  moyenne,  quelque  chose  de  carré  et  de 
concis  dans  les  formes,  un  air  d'aisance  uni  à 
l'apparence  d'une  forme  redoutable,  une  tête 
petite  et  un  peu  déprimée  sur  le  sommet,  des  che- 
veux collés  sur  le  crâne  et  détaillés  en  mèches 
courtes  et  souvent  bouclées,  des  joues  plates,  des 
oreilles  minces  et  parfois  comme  écrasées  et 
couvertes  de  cicatrices,  sont  les  traits  qui  les  font 
reconnaître.  C'était  là  certainement  la  manière 
idéale  de  représenter  les  athlètes.  Tel  était,  sans 
doute,  le  dieu  Agon,  personnification  des  jeux 
gymniques  dont  Pausanias  mentionne  la  sta- 
tue (1). 

L'influence  de  la  palestre  sur  l'art  grec  eut 
quelque  chose  de  décisif.  Des  simulacres  dépour- 
vus de  mouvement  et  de  vie  auraient  pu  satisfaire 
toujours  au  sentiment  religieux.  Mais  la  vue  de 
la  force  et  de  la  beauté  soumises  dans  les  jeux 
publics  à  des  règles  qui  étaient  déjà  une  forme 
de  l'art,  et  le  spectacle  de  la  plastique  vivante 
des  gymnases,  inspirèrent  le  désir  d'en  fixer  les 
formes  fugitives,  tandis  que  l'admiration  qu'on 


(i)  Pausanias,  1.  V,  ch.  26. 
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avait  pour  les  vainqueurs  faisait  naître  le  besoin 
de  conserver  leurs  images.  L'art  naissait  en  effet 
à  l'époque  où  la  gymnastique  atteignait  à  sa  plus 
haute  *  perfection  (508  Olympiade).  Les  statues 
d'athlètes  furent  à  la  fois  les  premières  images 
honorifiques  et  le  premier  essai  de  l'art  pour 
imiter  la  nature.  Cette  imitation,  toujours  dirigée 
par  le  sentiment  idéal  qui  fut  le  trait  prédominant 
du  génie  hellénique,  ne  cessa  de  se  perfectionner 
jusqu'à  Polyclète;  et  son  but  véritable,  qui  était 
de  représenter  les  formes  les  plus  pures  et  les 
proportions  les  plus  justes  du  corps  de  l'homme 
pendant  la  jeunesse,  sans  toutefois  faire  dispa- 
raître l'individualité,  fut  réalisé  par  ce  grand 
artiste, 

A  un  autre  point  de  vue,  la  gymnastique,  en 
habituant  les  yeux  à  la  nudité,  développa  les  dis- 
positions qu'avaient  les  Grecs  à  voir  dans  le  corps 
dépouillé  de  tout  vêtement  l'image  et  l'expression 
la  plus  parfaite  de  l'âme  humaine.  L'anthropo- 
morphisme lui  dut  la  perfection  des  formes  plas- 
tiques. C'est  pourquoi,  dès  que  les  arts  commen- 
cèrent à  se  développer,  on  vit,  pour  la  représen- 
tation des  divinités  mâles,  des  statues  nues 
remplacer  les  idoles  armées  de  toutes  pièces,  ou 
couvertes  d'amples  vêtements,  que  l'on  adorait 
dans  les  sanctuaires.  Le  caractère  personnel  de 
chacune  d'elles  commença  à  être  poursuivi  a  vec 
ardeur,  et,  sous  l'influence  nouvelle,  il  fut  réalisé 
plus  tard  avec  autant  de  perfection  que  si  les 
artistes  n'eussent  fait  que  reproduire  des  indivis 
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dus  véritables.  Seulement,  au  début,  les  images 
des  dieux  affectèrent  des  formes  carrées  emprun- 
tées au  type  athlétique,  et  les  sculptures  des  fron- 
tons  d'Egine,  qui  représentent  des  héros,  furent 
exécutées  sous  l'empire  des  mômes  idées. 

Pendant  longtemps,  les  athlètes  avaient  été 
généraux  d'armées  comme  l'Eiêen  Stomios,  ou 
les  premiers  citoyens  des  villes,  comme  Diago- 
ras  de  Rhodes  et  ses  enfants;  à  Sparte,  tout  le 
monde  était  athlète.  Mais  la  servitude  des  Grecs 
corrompit  les  moeurs  de  la  palestre.  Lorsque  Syl- 
la,  dans  tous  les  jeux  qu'il  donna  au  peuple, 
après  avoir  vaincu  Mithridate,  introduisit  pour  la 
première  fois  les  athlètes  à  Rome,  les  exercices 
gymnastiques  étaient  devenus  une  profession 
salariée,  et  ceux  qui  pratiquaient  un  art  qui  pro- 
cédait des  dieux  et  qui  avait  donné  l'immortalité 
tombaient  dans  le  mépris.  Le  culte  de  la  patrie 
et  de  la  beauté  avait  fait  place  à  celui  des  prin- 
ces, et  les  artistes,  occupés  à  reproduire  leurs 
images,  avaient  délaissé  la  représentation  des 
athlètes. 

Dictionn.  de  V Académie  des  Beaux-Arts. 
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SUR  L'ART  DE  REPRÉSENTER  LA  CHAIR 


En  rapprochant  ici  pour  un  moment  les 
mots  charnure  et  chair  on  a  voulu  rappeler  le 
premier  des  deux  qui,  plus  régulièrement  formé 
que  le  second  mais  moins  usité  maintenant  qu'il 
ne  Ta  été  autrefois,  n'a  jamais  cessé  d'appartenir 
à  la  langue.  Charnure  et  chair  s'entendent  l'une  et 
l'autre  des  parties  molles,  fibreuses,  qui  re- 
couvrent les  os  dans  le  corps  de  l'homme 
et  des  animaux;  et  principalement  dans  les  arts, 
de  l'apparence  que  présentent  ces  parties  recou- 
vertes de  la  peau.  Peut-être  charnure  se  prend-il 
plus  exclusivement  aujourd'hui  pour  signifier  les 
tissus  organiques.  Mais  nous  nous  conformerons 
à  l'usage  en  employant  de  préférence  le  mot  chair 
dans  le  cours  de  cet  essai. 

Habituellement  on  se  sert  du  mot  chairs,  au 
pluriel,  pour  désigner  les  parties  nues  d'un  ouvra- 
ge de  peinture  ou  de  sculpture  par  opposition  aux 
draperies  et  aux  accessoires  qui  peuvent  entrer 
dans  la  composition  de  cet  ouvrage.  On  dit  d'un 
tableau  ou  d'une  statue  que  les  chairs  en  sont 
vivantes,  souples,  fermes;  d'un  artiste, qu'il  traite 
bien  les  chairs.  Le  mot  chair  et  le  mot  nu  ne 
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sont  pas  pour  cela  synonymes.  Quand  on  parle 
de  chair,  cela  implique  une  souplesse  el  un  sen- 
timent de  la  vie  qui  ne  sont  pas  forcément  sous- 
entendus  quand  on  dit  :  le  nu.  Dans  les  représen- 
tations figurées  de  toutes  les  époques  et  de  tous 
les  pays  il  y  a  du  nu.  Il  y  en  a  aussi  bien  dans 
les  essais  grossiers  des  peuples  sauvages  ou  bar- 
bares que  dans  les  chefs-d'œuvre  de  l'art.  Mais  il 
n'a  été  donné  qu'aux  races  artistes  de  chercher 
à  exprimer  la  chair,  et  encore  sont-ce  seulement 
les  plus  grands  parmi  les  peintres  et  les  sculp- 
teurs qui  ont  su  la  traiter  conformément  à  un 
sentiment  esthétique. 

Rendre  la  chair,  faire  vivant,  comme  on  dit 
dans  les  ateliers,  est  en  effet  dans  les  arts  un 
point  capital,  car  la  beauté  dans  ce  qu'elle  a  de 
plus  complet  ne  saurait  être  réalisée  sans  la  vie. 
Mais  cette  vie  est  une  vie  d'ordre  supérieur.  Il  en 
est  de  môme  de  la  chair  :  elle  ne  doit  pas  être 
représentée  avec  une  réalité  absolue,  avec  des 
accents  qui  la  feraient  paraître  pauvre  ou  mala- 
dive, avec  une  morbidesse  sensuelle,  ou  même 
avec  tous  les  détails  de  l'épiderme.  Suivant  que 
la  juste  mesure  est  entrevue,  atteinte  ou  dépas- 
sée, on  peut  juger  de  la  valeur  d'une  œuvre, 
même  d'après  un  fragment,  et  dire,  â  la  rigueur, 
à  quel  temps  et  â  quelle  école  elle  appartient. 

Bien  que  pris  matériellement,  le  mot  chair  s'en- 
tende, comme  charnure,  du  tissu  compris  entre 
la  peau  et  les  os,  c'est-à-dire  des  muscles,  il  n'en 
est  pas  moins  vrai  que  les  artistes  n'arriveraient 
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point  à  traiter  convenablement  la  chair  s'ils  n'étu- 
diaient Postéologie  aussi  bien  que  la  myologie- 
11  ne  peut  être  question  ici  d'un  à  peu  près  ou 
d'un  simple  travail  de  surface  :  il  s'agit  d'une 
vraisemblance  qui  ne  saurait  résulter  que  de  la 
parfaite  connaissance  des  formes.  Dans  les  œuvres 
d'art  la  chair  ne  pourrait  pas  être  rendue  conve- 
nablement si  la  longueur  et  la  courbure  des  os 
n'étaient  qu'imparfaitement  connues  et  exprimées, 
si  enfin  les  saillies  osseuses  qui  souvent  se  tradui- 
sent à  fleur  de  peau  n'étaient  pas  mises  en  relief 
avec  un  sentiment  éclairé  et  une  exactitude  rigou- 
reuse. 

C'est  une  question  que  l'on  s'est  posée  quelque- 
fois de  savoir  si  les  Grecs,  aux  grandes  époques 
de  l'art,  ont  véritablement  connu  l'anatomie.  A 
en  juger  par  leurs  ouvrages,  on  peut  affirmer 
que  les  artistes  grecs  connaissaient  parfaitement 
la  structure  du  corps  humain.  Ce  n'est  ni  par 
une  observation  superficielle  ni  pour  avoir  deviné 
l'ordre  de  la  nature  qu  ils  ont  rendu  avec  tant  de 
précision  la  chair  et  les  os.  Ils  n'eussent  rien 
compris  à  cette  naïveté  préméditée  que  l'on 
entend  parfois  recommander  dans  nos  écoles,  et 
qui  pourrait  bien  n'avoir  d'autre  effet  que  d'assu- 
rer une  excuse  à  l'ignorance.  Déterminer  les 
grandes  divisions  du  corps  humain,  donner  aux 
membres  leur  galbe  et  aux  masses  musculaires 
leurs  directions,  mettre  la  forme  en  mouvement 
avec  une  indiscutable  précision,  tout  cela  ne  peut 
s'obtenir  sans  une  science  certaine. 
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Il  résulte  de  travaux  qui  ont  été  publiés  depuis 
quelques  années  sur  la  médecine  et  sur  la  chirur- 
gie chez  les  anciens,  qu'à  la  vérité  l'anatomie  est 
restée  stationnaire  depuis  Homère,  qui  vivait 
environ  900  ans  avant  notre  ère,  jusqu'à  Hippo- 
crate,  contemporain  de  la  guerre  du  Péloponèse 
dont  le  début  coïncide  avec  la  mort  de  Phidias. 
Mais  il  ne  suit  pas  de  là  que  les  connaissances 
anatomiques   telles   qu'on  peut   les  concevoir" 
d'après  l'Iliade  et  l'Odyssée  aient  été  dépourvues 
d'autorité.  Non-seulement  les  notions  qu'avait  le 
poète  sont  très  généralement  exactes,  mais  la 
nomenclature  homérique  est  toujours  restée  chez 
les  Grecs  la  nomenclature  scientifique;  et  quoi- 
que la  dissection  proprement  dite  date  seulement 
de  l'époque  alexandrine,  les  moyens  d'observa- 
tion, bornés  antérieurement  aux  accidents  et  aux 
blessures,  ont  suffi  cependant  pour  assurer  à  la 
science  une  part  d'informations  positives  dont 
l'art  a  pu  tirer  un  sérieux  profit.  D'ailleurs  rien 
n'interdisait  d'étudier  l'anatomie  des  animaux. 
De  toute  antiquité  cette  voie  s'ouvrait  librement 
devant  l'observateur.  Il  y  était  conduit  par  l'usage 
des  sacrifices  et  par  la  nature  des  pratiques  qui 
les  accompagnaient.  Partant  de  là,  par  analogie  et 
par  comparaison,  il  était  naturel  que  des  recher- 
ches anatomiques  faites  sur  les  animaux  condui- 
sissent à  une  connaissance  môme  approfondie  de 
notre  organisme.   Il  y  avait   encore  d'autres 
moyens,  dans  l'antiquité,  pour  faire  un  genre  d'é- 
tudes auquel  la  race  hellénique  se  trouvait  por- 
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tée  par  la  prédilection  particulière  qu'elle  avait 
pour  la  forme  humaine.  D'abord  les  costumes 
laissaient  le  plus  souvent  à  découvert  quelque 
partie  du  corps.  Mais  c'était  dans  les  gymnases 
que  la  nudité,  c'est-à-dire  la  vue  de  la  chair,  se 
produisait  dans  les  conditions  les  plus  favorables. 
Là,  en  ayant  chaque  jour  sous  les  yeux  tous  les 
jeunes  gens  d'une  cité  s' adonnant  méthodique- 
ment aux  exercices  athlétiques,  l'artiste  apprenait 
à  démêler  les  éléments  constitutifs  de  la  forme, 
les  modifications  qu'elle  subit  en  passant  du  repos 
à  l'action,  le  travail  des  muscles  ou  des  chairs 
dans  la  lutte,  le  pugilat,  la  course,  le  jet  du  dis- 
que ou  du  javelot.  Bien  plus,  le  peintre  et  le  sculp- 
teur se  rencontraient  dans  les  palestres  avec  les 
aliptes,  sorte  de  chirurgiens  ou  plutôt  de  rebou- 
teurs,  gens  habiles  à  conjurer  les  accidents  qu'en- 
traîne la  gymnastique,  à  réduire  les  luxations  et 
les  fractures.  Ils  s'instruisaient  ainsi  à  une  ana- 
tomie  vivante  que  des  exercices  rationnels  avaient, 
pour  ainsi  dire,  ennoblie  et  rendue  parlante. 
Enfin,  on  peut  dire  qu'ils  n'étudiaient  point  cette 
science  en  dehors  des  lois  de  l'art,  puisque,  tou- 
jours en  commerce  avec  les  formes  les  plus  bel- 
les, ils  avaient  sans  cesse  devant  eux  ces  athlètes 
qu'ils  étaient  si  souvent  appelés  à  représenter,  et 
qui  paraissaient  dans  les  jeux  publics  comme 
une  plastique  héroïque  et  réelle. 

Bien  différentes,  en  cette  matière,  sont  les  res- 
sources des  modernes,  bien  différents  sont  leurs 
procédés.  Sans  doute  leur  science  est  plus  cer- 
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taine  mais  elle  s'acquiert  par  des  moyens  qui 
s'écartent  absolument  de  ceux  qui  étaient  employés 
aux  grandes  époques  de  l'antiquité. 

L'étude  du  modèle  vivant,  telle  que  les  artis- 
tes la  pratiquent  et  telle  qu'elle  est  encore  en 
usage  dans  nos  écoles,  ne  saurait  entrer  en  com- 
paraison avec  les  avantages  que  présentaient  les 
gymnases.  D'ailleurs  on  est  exposé  à  ce  que  l'in- 
térêt des  morceaux  l'emporte  sur  celui  de  l'en- 
semble, lorsqu'on  travaille  dans  l'atelier  où  l'es- 
pace manque,  où  la  nudité  n'est  qu'un  accident 
passager,  le  mouvement  et  l'action  que  des  simula- 
cres. Quant  aux  études  anatomiques,  elles  se  font  sur 
des  cadavres  parle  procédé  de  la  dissection.  Qu'ar- 
rive-t-il  alors?  Les  chairs  ont  plus, ou  moins  dépéri 
par  le  fait  de  la  maladie  ;  en  tous  cas,  les  tissus, 
dans  lesquels  le  sang  ne  circule  plus,  sont  flétris. 
Les  moulages  opérés  sur  de  telles  préparations 
les  rendent  encore  plus  défectueuses;  et,  quant 
aux  écorchès  exécutés  par  certains  artistes,  ils 
ne  donnent  que  des  mouvements  déterminés.  Il 
faut  le  reconnaître,  ainsi  pratiquée,  l'étude  de  la 
forme  pourrait  s'éloigner  de  l'une  des  Ans  essen- 
tielles de  l'art,  qui  est,  nous  l'avons  déjà  dit, 
d'exprimer  la  vie  dans  toute  sa  puissance  et  d'en 
donner  l'idée  lors  même  que  l'on  doit  représen- 
ter la  mort.  Ce  genre  d'études  offre  encore  un 
autre  inconvénient.  La  science  avec  la  certitude 
absolue  qu'elle  apporte  à  l'esprit,  engendre  une 
sorte  de  pèdantisme.  Aussi  dirait-on  parfois  que 
dans  les  œuvres  des  modernes  la  science  et  l'art 
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entrent  en  conflit  ;  le  désir  de  paraître  savant  se 
substitue  à  l'art  lui-même.  L'art,  alors,  ne  semble 
envisagé  que  comme  donnant  le  moyen  de  mettre 
la  science  en  évidence  et  de  faire  ressortir  les 
connaissances  spéciales  que  possède  l'artiste. 
G'est  bien  là,  en  effet,  le  caractère  habituel  des 
ouvrages  que  les  peintres  et  les  sculpteurs  pré- 
sentent au  public  sous  le  nom  d'études.  Souvent 
la  chair  y  devient  l'objet  dune  imitation  directe 
et  pour  ainsi  dire  indépendante  de  tout  sujet  et 
môme  de  toute  idée  de  beauté,  de  telle  sorte  que 
des  peintures  et  des  sculptures  ne  semblent  avoir 
été  exécutées  que  pour  le  seul  plaisir  de  montrer 
des  formes,  d'accuser  des  contractions  muscu- 
laires, ou  seulement  de  représenter  au  naturel 
quelque  portion  de  nu.  On  ne  songe  pas  assez  que 
par  cette  manière  de  copier  la  nature  vivante  sans 
idée  et  rien  que  pour  la  matière,  on  se  rapproche 
en  quelque  manière  de  la  nature  morte. 

Si  nous  passons  de  Tordre  des  faits  à  des  con- 
sidérations de  sentiment,  nous  nous  trouvons  en 
présence  de  nouvelles  causes  qui  distinguent  pro- 
fondément l'expression  qu'a  la  chair  dans  l'art 
antique  de  celle  qu'elle  a  revêtue  dans  l'art 
moderne.  Le  christianisme,  en  dégageant  l'esprit 
de  la  matière  et  en  plaçant  dans  l'être  moral 
l'idéal  de  la  beauté,  a  posé  en  principe  le  mépris 
de  la  chair.  La  Renaissance,  en  réagissant  contre 
les  excès  de  l'ascétisme,  rompit,  comme  d'un 
seul  coup,  avec  les  traditions  des  écoles  qui 
l'avaient  précédée.  Léonard  de  Vinci,  Michel- 
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Ange,  Raphaël,  par  la  force  de    leur  génie, 
atteignirent,  sinon  à  toute  la  sérénité  de  l'art  de 
hellénique,  du  moins  à  sa  vigueur  saine  et  à  sa 
puissance.  Titien  sut  traiter  le  nu  avec  une  lar- 
geur et  une  animation  incomparables.  Corrège  ren- 
dit avec  un  charme  pénétrant  la  souplesse  des 
tissus  qui  palpitent  et  l'éblouissement  que  produit 
l'éclat  des  chairs  féminines.  Mais  là  était  un 
écueil.  En  voulant  donner  aux  yeux  un  plaisir 
charnel,  Fart  glissa  vers  la  volupté.  Cette  mor- 
bidezza,    si   fort    cherchée   par    les  artistes 
de  second  ordre,  engendra  une  sorte  de  natura- 
lisme. Ce  fut,  à  la  vérité  un  naturalisme  savant. 
Mais  la  fausse  science  se  présenta  alors  avec  ce 
que  l'on  pourrait  appeler  ses  sophismes  et  ses 
déclamations  anatomiques  ;  tandis  qu'une  ten- 
dance instinctive  à  exprimer  la  souffrance  rame- 
nait l'art  moderne,  bien  qu'avec  d'autres  formes, 
dans  les  voies  où  le  génie  inquiet  des  races  indo- 
germaniques non  moins  qu'une  longue  tradition 
religieuse  l'avaient  d'abord  conduit.  Aujourd'hui 
encore,  en  dépit  de  Louis  David  et  de  son  ensei- 
gnement, il  y  a  dans  nos  œuvres  quelque  chose 
de  passionné  et  de  laborieux,  de  tourmenté  et  de 
maladif,  q  îi  restera  le  trait  caractéristique  de 
nos  productions.  Chose  singulière  en  apparence 
et  qui  déjoue  la  logique  étroite  de  nos  esprits  ! 
cette  complaisance  à  reproduire  le  détail  dans  les 
chairs  et  la  pauvreté  dans  l'épiderme,  le  goût  pour 
les  mouvements  agités,  tout  cet  appareil  d'une 
science  qui,  en  définitive  ne  met  en  évidence  que 
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les  épreuves  imposées  à  la  condition  humaine,  à 
savoir  le  travail  du  corps  et  l'affliction  de  l'esprit, 
tout  cela  abaisse  nos  œuvres,  et,  au  sein  de 
sociétés  qui  croient  pouvoir  se  proclamer  spiri- 
tualistes,  matérialise  l'art  en  en  faisant  le  miroir 
trop  fidèle  de  notre  vie  passagère  et  troublée. 

Bien  au  contraire,  au  milieu  de  ce  que  l'on  est 
convenu  d'appeler  le  matérialisme  des  sociétés 
antiques,  l'art,  pour  sa  conception  et  sa  sérénité, 
était  tout  idéal.  Pour  les  Grecs,  la  chair  n'était 
que  le  voile  transparent  de  l'esprit;  le  corps 
humain,  incessamment  varié  par  Tartiste,  que 
l'enveloppe  expressive  de  tout  le  monde  des  idées 
et  des  faits.  Quand  Phidias  sculptait,  il  y  avait 
longtemps  qu'Homère  avait  qualifié  d'incorrupti- 
ble, de  divine  la  chair  des  habitants  de  l'Olympe, 
et  que  les  forces  inférieures  de  la  nature  avaient 
été  considérées  par  les  poètes  comme  des  êtres 
immortels.  Et  ceux-ci  ont  toujours  quelque  chose  de 
supérieur  à  la  réalité  dans  la  partie  humaine  des 
représentations  demi-bestiales  des  faunes,  des 
centaures  et  des  ègipans. 

Nous  ne  sommes  pas  assez  pénétrés  de  cette 
vérité  que  l'art  des  Grecs  en  définitive  était  inspiré 
par  un  symbolisme  universel  transfiguré  par  l'an- 
thropomorphisme et  revêtu  par  lui  des  dehors 
humains.  Pendant  la  plus  éclatante  période  de 
leur  civilisation,  ils  professèrent  une  antipathie 
marquée  pour  le  portrait  ;  mais  sous  chacune  des 
créations  des  artistes  il  y  avait  une  idée  prééta- 
blie qu'en  aucun  cas  le  souci  d'imiter  la  nature 
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ne  devait  faire  oublier.  Nous  le  voyons  dans  des 
bustes  exécutés,  comme  celui  d'Homère,  grâce  à 
une  pure  conception  de  l'esprit.  Nous  en  avons  une 
preuve  sensible  dans  l'usage  traditionnel  où  étaient 
les  Grecs  de  colorier  les  chairs  de  leurs  statues,  et 
cela  d'une  manière  souvent  absolument  conven- 
tionnelle :  il  suffit  de  rappeler  que  les  images  de 
Bacchus  étaient  d'ordinaire  peintes  en  vermillon. 
Les  modernes,  eux,  pensent  approcher  d'avantage 
de  Pidèal  en  respectant  uniformément,  dans  les 
œuvres  de  la  statuaire,  la  blancheur  du  marbre. 
Mais  il  faut  avouer  que  si,  dépourvus  comme 
nous  le  sommes,  de  tout  symbolisme  et  disposés  a 
copier  la  nature,  nous  voulions  colorier  nos  sta- 
tues, nous  serions  logiquement  exposés  â  tomber 
dans  un  réalisme  choquant. 

Ces  considérations  nous  conduiraient  â  tracer 
le  programme  d'un  cours  d'anatomie  à  l'usage  des 
artistes  ;  peut-être  y  viendrons-nous.  Pour  le 
moment,  on  peut  conclure  de  ce  qui  précède  qu'un 
observateur  éclairé,  étant  mis  en  présence,  d'œu- 
vres  d'art,  suivant  que  dans  ces  ouvrages  les 
chairs  sont  traitées  avec  plus  ou  moins  de  lar- 
geur, plus  ou  moins  de  souplesse,  une  vérité  plus 
ou  moins  voisine  de  la  réalité,  pourra,  comme 
nous  l'avons  avancé  au  commencement,  dire 
aussitôt  à  quel  art,  à  quelle  époque  et  même  â 
quelle  école  chacun  de  ces  ouvrages  appar- 
tient. 

Ainsi,  d'un  coup  d'œil,  sans  même  tenir  compte 
du  sujet,  on  distingue  l'indien  aux  chairs  rebondies 
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ou  ridées,  le  chinois  épanoui  dans  son  obésité, 
l'étrusque  à  la  musculature  épaisse  et  violente, 
l'assyrien  charnu  avec  les  veines  gonflées, 
l'égyptien  aux  formes  sommairement  résumées  et 
soigneusement  polies. 

Dans  une  œuvre  grecque,  les  chairs  sont  simples, 
bien  déterminées  dans  leurs  masses,  pleines  de 
santé  et  nourries  par  une  circulation  généreuse, 
telle  enfin  qu'il  convient  pour  donner  l'idée  d'une 
activité  puissante  et  souveraine  maîtresse  d'elle- 
même.  A  ces  traits,  à  la  largeur  des  nus  toujours 
analysés  par  méplats,  à  quelque  chose  de  serré  et 
d'uni  qui  prend  amplement  la  lumière  il  est  impos- 
sible de  méconnaître  le  travail  d'artistes  privilé- 
giés, qui  ont  créé  des  êtres,  des  êtres  radieux 
supérieurs  aux  maux  de  la  vie  et  vraiment  divins. 

Les  romains  se  sont  servis  d'artistes  grecs  ; 
mais  ceux-ci  se  sont  pliés  au  goût  des  vainqueurs. 
C'est  avec  un  sentiment  violent,  tendu  et  pour 
ainsi  dire  emphatique,  que  la  chair  se  trouve 
exprimée  dans  les  représentations  figurées  de 
l'époque  impériale. 

-  Après  bien  des  siècles,  avec  un  grand  goût 
d'exécution  et  un  grand  talent  de  main  sous  l'in- 
fluence des  idées  chrétiennes  et  soutenus  par  des 
études  d'anatomie  cadavérique,  les  artistes  ita- 
liens à  leur  tour  ont  marqué  les  chairs  d'un  carac- 
tère saisissant.  Dans  l'école  florentine,  on  les  voit 
d'abord  amaigries  et  comme  pénétrées  de  l'idéal 
ascétique,  devenir  avec  Michel-Ange  savantes  et 
compliquées.  Elles  sont  traitées  par  ses  élèves 
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avec  un  savoir  affecté  et  un  désir  de  paraître  qui 
indique  le  moment  où,  dans  les  arts  du  dessin,  les 
artistes  italiens  commencent  à  se  transformer  en 
virtuoses. 

On  pourrait  poursuivre  ces  exemples  à  propos 
des  écoles  du  Nord;  mais  nous  pensons  que  les 
indications  qui  précèdent  suffisent  pour  expliquer 
notre  pensée  et  que  notre  travail  n'a  pas  besoin 
d'autres  développements 

Dictionn.  de  V Académie  des  Beaux-Arts . 
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Messieurs, 

La  sculpture  en  bronze  offre  un  champ  si  con- 
sidérable à  l'étude,  que  je  ne  puis  avoir  la  pensée 
de  toucher  dans  cet  entretien  à  tout  ce  qu'em- 
brasse un  sujet  dans  lequel  les  grands  intérêts  de 
l'art  et  de  l'industrie  se  confondent.  Mais  en  son- 
geant aux  chefs-d'œuvre  qui  sont  la  gloire  com- 
mune de  l'une  et  de  l'autre,  il  m'a  semblé  que  je 
pourrais  appeler  votre  attention  sur  quelques 
points  de  doctrine  qui  ont  toujours  besoin  d'être 
confirmés  ou  remis  en  mémoire,  et  vous  parler 
des  questions  d'enseignement  spécial  qui  se  pré- 
sentent aujourd'hui  clans  l'industrie  du  bronze. 
Déjà  des  esprits  distingués  et  pratiques  sont  arrivés 
à  s'entendre  en  vue  de  les  résoudre.  Cet  effort  de 
l'initiative  privée  est  digne  d'éloge;  il  fait  naître 
sur  le  caractère  et  la  portée  que  pourraient  avoir 

(1)  Conférence  faite  à  l'Union  centrale  des  Beaux-Arts  appli- 
quée à  l'Industrie  le  29  avril  1868. 
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en  France  des  associations  de  ce  genre,  si  elles 
étaient  largement  développées,  des  réflexions  que 
je  serai  conduit  à  vous  soumettre. 

Tout  le  monde  sait  que  Ton  range  sous  la 
dénomination  très  générale  de  bronze  une  nom- 
breuse série  d'alliages  dans  lesquels  le  cuivre, 
dominant  dans  une  proportion  très  forte,  se 
trouve  uni  soit  à  de  l'ètain,  soit  à  du  zinc,  ceux- 
ci  étant  purs  ou  mêlés  avec  du  plomb,  soit  avec 
tous  ces  métaux  diversement  associés.  Il  v  a 
aussi  des  bronzes  qui  contiennent  de  l'argent  ou 
de  l'antimoine,  et  quelques-uns  dans  lesquels  on 
rencontre  des  traces  de  fer. 

Les  combinaisons  qui  peuvent  résulter  du 
mélange  de  ces  différents  éléments  sont  nom- 
breuses. Quelles  qu'elles  soient,  leur  densité  est 
supérieure  à  celle  du  cuivre;  elles  sont  plus 
dures  et  plus  tenaces  que  lui,  et  cependant  plus 
fusibles  :  elles  coulent  mieux  aussi  lorsqu'elles 
sont  en  fusion.  Refroidies,  elles  offrent  plus  de 
résistance  aux  agents  extérieurs  et  leur  grain 
serré  les  rend  susceptibles  de  recevoir  par  la 
main  d'oeuvre  un  fini  plus  parfait. 

La  composition  du  bronze  a  une  grande  impor- 
tance :  car  des  rapports  que  l'on  établit  entre 
ses  parties  constitutives  résultent  les  qualités 
essentielles  qu'il  doit  posséder  :  ce  sont  avant 
tout  la  fluidité,  la  ductilité,  la  résistance. 

Il  faut,  en  effet,  que  le  métal  liquéfié  pénètre 
activement  dans  toutes  les  parties  du  moule,  en 
épouse  tous  les  replis;  il  faut  qu'il  reçoive,  sans 
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se  briser,  le  travail  du  marteau,  sans  se  déchi- 
rer celui  du  ciseau  ou  du  burin,  sans  s'èrailler 
ou  s'empâter  celui  de  la  lime;-  il  doit  avoir  la 
ténacité  qui,  tout  en  assurant  la  solidité  des  ouvra- 
ges, permet  à  l'artiste  de  leur  donner  le  carac- 
tère et  l'effet  que  la  matière  comporte  ;  de  plus  il 
est  nécessaire  que  la  fonte  ait  naturellement  une 
belle  couleur,  car  on  peut  vouloir  conserver  celle- 
ci;  il  faut,  en  tout  cas,  qu'elle  puisse  bien  pren- 
dre la  patine. 

La  couleur  naturelle  offre,  à  mon  sens,  un  grand 
intérêt;  on  n'en  tient  pas  tout  le  compte  qu'il  fau- 
drait :  elle  peut  seconder  les  vues  de  l'artiste  et,  il 
est  possible  de  la  fixer.  D'un  autre  côté,  la  colo- 
ration que  le  bronze  contracte  par  une  légère 
oxydation  de  la  surface,  et  qui  est  la  patine,  cette 
coloration  tient  aussi  dans  la  sculpture  en  bronze 
une  place  importante.  On  arrive  artificiellement  à 
donner  des  teintes  qui,  bien  que  factices,  sont 
solides,  et  on  peut  par  là  introduire  dans  une 
oeuvre  une  variété  que  l'art  ne  répudie  point.  Mais 
suivant  que  la  patine,  qui  est  l'effet  du  temps,  se 
produit  avec  une  couleur  légère  ou  pesante,  sui- 
vant qu'elle  a  l'apparence  d'un  émail  brillant  ou 
d'un  sédiment  terreux,  elle  devient  pour  le  métal 
une  marque  de  noblesse  ou  un  signe  d'infériorité. 
Aussi  pour  tous  ces  motifs  s'est-on  beaucoup 
occupé  de  rechercher  et  de  déterminer  les  propor- 
tions des  alliages. 

Les  ressources  dont  dispose  la  chimie  ont  per- 
mis d'étudier  les  bronzes  de  toutes  les  provenan- 
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ces  et  de  toutes  les  époques.  Dans  les  bronzes  anti- 
ques, dans  ceux  qu  à  raison  de  leur  beauté  comme 
œuvres  d'art  on  peut  rattacher  avec  quelque  cer- 
titude aux  temps  où  la  sculpture  a  été  portée  à  sa 
perfection,  rétain  se  trouve  seul  associé  avec  le 
cuivre.  Ainsi  dans  quelques  ouvrages  grecs,  on  a 
trouvé  une  proportion  d'ètain  qui  peut  être  esti- 
mée en  moyenne  à  quatorze  pour  cent  dans  les 
statues  et  à  dix  et  un  tiers  quand  il  s'agit  des 
ustensiles.  C'est  aussi,  à  peu  de  chose  près,  la 
composition  de  bronzes  égyptiens,  qui  donnent 
85,  85  de  cuivre  pour  14,  15  d'ètain.  Et  les  per- 
sonnes qui,  chaque  jour  dans  nos  musées,  ont  l'oc- 
casion d'admirer  la  belle  coloration  des  armes  et 
des  bijoux  gaulois  ne  peuvent  ignorer  que  (sauf 
quelques  traces  de  fer  et  de  plomb)  le  métal  qui 
les  compose  a  des  bases  identiques. 

Il  y  avait  entre  les  peuples  anciens  qui  bor- 
daient la  Méditerranée  de  nombreux  échanges. 
Non-seulement  le  cuivre  se  tirait  à  la  fois  des  îles 

de  la  Grèce  et  de  l'Espagne,  mais  il  y  avait  des 
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villes,  comme  Dèlos  et  Egine,  dont  l'industrie 
consistait  à  faire  du  bronze  et  à  l'exporter.  Cette 
combinaison  du  cuivre  et  de  l'ètain,  qui  répond  à 
ce  que  l'on  appelait  l'airain,  fournit  un  métal 
d'une  couleur  naturelle  plus  ou  moins  rouge  et 
dont  la  dureté  se  marque  davantage  a  mésure  que 
l'ètain  y  entre  en  plus  grande  quantité.  Lorsque 
ce  dernier  compte  dans  l'ensemble  pour  plus  de 
24  pour  100,  on  arrive  à  un  produit  gris  rose  qui 
est  cassant  et  se  travaille  difficilement  à  l'outil. 
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Dans  l'antiquité,  le  genre  de  bronze  qui  con- 
siste dans  le  mélange  du  cuivre  avec  le  zinc,  d'où 
vient  le  laiton,  se  trouve  particulièrement  dans  la 
monnaie  romaine  du  temps  de  l'empire.  Elle  donne 
une  moyenne  de  95,20  de  cuivre  pour  24,80  de 
zinc.  Le  métal  produit  par  ces  deux  éléments 
coule  bien  ;  il  est  moins  tenace  que  le  précédent, 
mais  se  travaille  plus  facilement  et  il  prend  bien 
la  patine.  Il  possède  toutes  les  nuances  du  jaune, 
depuis  la  couleur  de  citron  foncé  jusqu'à  celle  de 
la  paille.  Dans  des  conditions  déterminées,  il 
approche  de  l'or  par  le  ton  et  par  l'éclat. 

Pline  l'Ancien,  dont  le  langage  n'a  pas  une  pré- 
cision suffisamment  scientifique,  parle  beaucoup 
de  l'introduction  dans  le  bronze  de  différentes 
sortes  de  plomb.  On  rencontre  celui-ci  dans  les 
antiques  monnaies  du  Latium,  avec  cette  particu- 
larité qu'associé  ici  au  cuivre  et  à  rétain  il  est 
absent  de  tous  les  objets  d'art  ou  des  ustensiles 
du  môme  pays  et  de  la  même  époque.  Le  témoi- 
gnage de  Pline  indique  que  l'on  s'en  servait  de 
son  temps,  et  il  apparaît  dans  les  bronzes  gallo- 
romains,  dans  la  statue  de  Lillebonne  et  dans 
d'autres  encore,  comme  un  élément  constant.  Il  y 
a  des  ouvrages  exécutés  par  les  Burgondes  et  par 
les  Francs,  au  moment  des  invasions  barbares, 
ouvrages  tels  que  boutons,  boucles  et  contre-plaques 
de  ceinturons,  dans  lesquels  le  plomb  est  porté 
à  quarante-quatre  parties  pour  cent.  Inutile  de 
dire  qu'un  pareil  métal  est  peu  homogène,  pâteux, 
d'un  gris  terne  et  que  sa  patine  est  sans  éclat. 
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Les  expériences  que  nous  résumons  n'ont  pu 
être  que  très  bornées.  Telles  que  Mongez,  d'Arcet, 
Vauquelin,  Girardin,  etc.,  et  quelques  autres  les 
ont  fait  connaître,  elles  ne  répondent  pas  assez  a 
ce  que  les  ouvrages  d'art  et  les  écrits  des  anciens 
nous  apprennent.  Elles  ne  suffisent  pas  à  nous 
expliquer  les  effets  qu'ils  ont  su  tirer  du  bronze. 
Il  y  a  des  traditions  qui  autorisent  à  penser  qu'ils 
s'étaient  créé  dans  ce  genre  des  ressources  qui 
échappent  à  nos  analyses.  Qu'on  se  rappelle  ce 
qui  est  dit  d'une  figure  de  Jocaste  et  de  sa  pâleur  ; 
d'un  Athamas,  dont  le  visage  était  rouge  de 
honte;  d'une  statue  de  l'Amour,  qui  semblait 
avoir  toute  la  fraîcheur  du  coloris  de  la  jeunesse. 
D'ailleurs  les  analyses  ne  peuvent  donner  que  des 
résultats  approximatifs.  Les  moyens  dont  on  dis- 
pose sont  rigoureux;  mais  comment  apprécier 
des  déchets  presque  inévitables.  Les  métaux  plus 
fusibles  que  le  cuivre  peuvent  se  volatiliser,  lors- 
que, mélangés  avec  lui,  ils  sont  maintenus  trop 
longtemps  à  une  température  supérieure  à  celle 
où  ils  entrent  en  fusion  ;  et  d'un  autre  côté  les 
essais  pratiqués  sur  les  mômes  pièces  peuvent 
donner  des  formules  différentes,  la  difficulté  étant 
grande  d'arriver  à  ce  que  les  parties  d'un  alliage 
se  répartissent  également  dans  sa  masse  entière. 

11  est  néanmoins  regrettable  que  l'on  n'ait 
point  analysé  les  fontes  du  Primatice,  dont  le 
Laocoon  qui  orne  le  jardin  des  Tuileries  est  un  si 
bel  exemple.  Il  est  fâcheux  aussi  que  Benvenuto 
Cellini,  si  explicite  quand  il  parle  du  moulage  de 
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ses  statues,  dise  si  peu  de  chose  du  bronze  avec 
lequel  il  les  coulait.  Celui  des  Keller  jouit  en 
France  d'une  grande  célébrité,  et  souvent  on  le 
demande  aux  fondeurs  lorsqu'on  traite  avec  eux 
pour  de  grands  ouvrages.  Les  essais  qu'en  ont  fait 
d'Arcet  et  Vauquelin,  ont  fourni  les  éléments  de  la 
formule  suivante  :  Cuivre  91-60.  —  Zinc  5,  33  — 
Etain  1,  70  —  Plomb  1,  37.  Le  métal  de  la  sta- 
tue équestre  d'Henri  IV  de  Lemot  est  composé 
de  87,  80  de  cuivre,  —  6,52  de  zinc,  —  5,10 
d'étain  et  de  0,58  de  plomb. 

Ce  qui  ressort  du  rapprochement  et  de  la  com- 
paraison sommaire  des  formules  données  par  les 
bronzes  antiques  et  par  les  modernes,  c'est 
d'abord  que  de  nos  jours  le  zinc  est  préféré  à 
l'étain  comme  élément  secondaire,  et  si  Ton  se 
souvient  de  ce  qui  vient  d'être  dit  des  qualités  du 
cuivre-zinc,  on  en  comprendra  facilement  la  rai- 
son; c'est  ensuite  que  le  nombre  des  éléments  est 
plus  considérable.  Ce  tait  marque  le  désir  que 
l'on  a  eu  de  réunir  dans  un  seul  métal  les  avanta- 
ges de  l'airain  ou  du  bronze  proprement  dit  et 
ceux  du  laiton,  c'est-à-dire  d'emprunter  au  pre- 
mier sa  ténacité,  au  second  ses  propriétés  malléa- 
bles. On  associe  donc  l'un  et  l'autre  à  différents 
degrés;  le  métal  ainsi  obtenu  offre  des  qualités 
qui  varient  selon  le  dosage  ;  il  en  est  de  môme 
de  la  couleur.  Or,  si  maintenant  on  considère  que 
l'échelle  des  colorations  comprend  une  double 
série  qui  va,  d'une  part,  du  rouge  au  gris  rose, 
et,  de  l'autre,  du  jaune  foncé  au  jaune  clair  en 
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passant  par  toutes  les  nuances  de  l'or  ;  si  l'on 
observe  de  plus  que  le  cuivre  et  l'antimoine  don- 
nent un  ton  violet,  on  reconnaîtra  que  nous  avons 
dans  le  bronze  un  double  métal  qui,  grâce  aux 
alliances  qu'il  comporte  avec  lui-même,  peut 
répondre,  sous  le  rapport  des  qualités  matérielles, 
à  une  infinité  de  cas  déterminés  ;  et  qui  sous  le 
rapport  de  la  couleur  met  à  notre  disposition  une 
véritable  palette.  Telles  sont  les  qualités  du  bronze 
et  les  ressources  qui  sont  en  lui.  Voyons  mainte- 
nant ce  que  l'homme  lui  doit  et  ce  qu'il  en  a  tiré. 

Messieurs,  c'est  le  privilège  de  certaines  matiè- 
res sujettes  au  travail  de  doter  tous  les  objets 
qui  en  sont  formés  d'un  caractère  générique.  Ces 
matières,  telles  que  la  nature  nous  les  donne,  ou 
telles  que  notre  industrie  les  constitue,  s'offrent  â 
nous  comme  des  masses  inertes.  Mais  dès  que 
nous  sommes  aux  prises  avec  elles,  dès  que  nous 
les  attaquons  pour  les  plier  â  nos  conceptions, 
chacune  d'elles  semble  développer  aussitôt  un 
tempérament  particulier.  Chacune  d'elles,  sous 
l'effort  de  l'artiste  et  de  Partisan,  obéit,  mais 
aussi  résiste  en  vertu  d'une  énergie  caractéristi- 
que et  d'une  humeur  originale .  Une  véritable  lutte 
s'établit.  Tandis  que  l'initiative  humaine  s'exerce 
â  façonner  marbres,  pierres  dures  ou  métaux,  les 
lois  qui  président  à  leur  constitution  et  qui  sont 
leur  essence,  se  dégagent,  réagissent  contre  l'idée, 
pèsent  sur  elle.  L'intelligence  les  reconnaît,  et, 
bien  que  la  pensée  semble  s'établir  de  vive  force 
dans  la  matière  rebelle,  le  génie  que  celle-ci 
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contient  en  puissance  met  sa  marque  sur  l'œuvre 
de  l'homme  et  lui  confère  un  caractère  indélé- 
bile. 

Ces  compromis  sont  nécessaires,  Messieurs,  ils 
déterminent  les  sphères  d'action  des  différentes 
branches  de  l'art;  ils  créent  dans  le  domaine  de 
la  sculpture  ces  divisions  spéciales  sur  lesquelles 
le  marbre  ou  le  métal  semble  exercer  un  empire. 

L'influence  exercée  par  le  bronze  sur  les  ou- 
vrages qu'il  sert  à  former  est,  en  effet,  profonde; 
elle  est  telle  que  nous  avons  été  conduits,  comme 
les  Latins  d'ailleurs  l'avaient  été  avant  nous,  a 
dire  un  bronze  ou  des  bronzes  pour  désigner  une 
ou  plusieurs  statues,  des  meubles,  des  accessoires, 
des  monnaies  de  bronze.  Le  langage  suffit  donc  â 
nous  apprendre  que  ce  métal  constitue  dans  les 
arts  un  monde  particulier  qui  a  sa  physionomie, 
sa  raison  d'être  et  ses  lois. 

Quelques  souvenirs  empruntés  aux  livres  que 
tous  nous  avons  pu  lire,  et  quelques  réflexions 
feront  bien  comprendre  le  rôle  que  dès  son  appa- 
rition le  bronze  a  joué  dans  le  monde,  et  la  place 
considérable  qu'il  a  toujours  occupée  dans  l'his- 
toire du  travail. 

D'après  les  idées  répandues  chez  les  peuples 
anciens,  c'étaient  des  dieux  qui,  à  la  fois  initia- 
teurs et  artisans,  avaient  enseigné  aux  hommes 
à  composer  le  bronze  et  à  le  mettre  en  oeuvre. 
Soit  qu'il  s'agisse  de  Vulcain,  l'ouvrier  qui  tra- 
vaille l'airain,  soit  que  l'on  ait  affaire  aux  Gabires 
ou  bien  aux  Dactyles,  qui  recueillirent,  dit-on,  le 
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métal  mis  en  fusion  par  un  vaste  incendie  allumé 
sur  les  montagnes,  ce  sont  toujours  des  êtres  sur- 
naturels qui,  les  premiers  reconnaissent  et  assou- 
plissent cette  matière  si  féconde  en  applications. 
Grâce  à  cette  intervention  supérieure  et  à  cette 
influence  religieuse,  sa  découverte  marque  dans 
les  sociétés  naissantes  l'avènement  des  arts  à  l'ori- 
gine même  des  civilisations.  Les  poètes,  passant 
en  revue  les  différentes  phases  parcourues  par 
l'humanité,  nous  parlent  d'un  âge  d'airain.  «  Les 
hommes  d'alors,  dit  Hésiode,  portaient  des  armes 
d'airain,  l'airain  composait  leurs  demeures,  ils  ne 
travaillaient  que  l'airain,  car  le  fer  noir  n'existait 
pas  encore.  »  Ces  expressions,  qui  pourraient 
n'être  que  des  métaphores,  ne  sont  pas  absolument 
dénuées  de  signification  positive. 

L'archéologie,  s'appuyant  sur  des  monuments 
de  toutes  sortes  et  qui  remontent  à  des  temps  recu- 
lés, a  donné,  elle  aussi,  le  nom  d'âge  de  bronze  à 
une  époque  où  l'invention  de  ce  métal  s'est  pro- 
duite et  où  il  fut  employé,  comme  un  agent  pres- 
que universel,  à  satisfaire  aux  besoins  les  plus 
impérieux  des  hommes.  Ainsi  les  fables  envelop- 
pent l'origine  du  bronze  sans  la  rendre  obscure, 
et  les  mythes  ne  sont  pas  démentis  par  les  faits. 
Des  témoignages  palpables,  revêtus  de  l'autorité 
que  peut  donner  la  science,  viennent  en  quelque 
sorte  les  confirmer. 

Le  côté  merveilleux  et  le  côté  positif  du  sujet 
continuent,  par  intervalles,  a  se  développer  paral- 
lèlement dans  l'histoire.  Dans  les  temps  qui  s'en 
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rapprochent,  à  l'époque  héroïque,  les  beaux 
ouvrages  de  bronze  étaient  en  grande  estime  chez 
les  Grecs.  Homère  vante   la  perfection  avec 
laquelle  les  armes,  les  trépieds,  les  vases  étaient 
travaillés  au  marteau.  Ce  genre  de  fabrication, 
qui  n'a  jamais  cessé  d'être  en  usage,  permet  de 
rendre  les  ouvrages  très  légers.  On  sait  qu'ils 
étrient  faits  de  morceaux  séparés  que  l'on  assem- 
blait ensuite  à  l'aide  de  clous  et  de  rivets.  Le  bat- 
tage, d'ailleurs,  produisait  cette  dureté  que  nous 
obtenons  sur  le  fer  au  moyen  de  la  trempe  et  qui 
était  indispensable  aux  armes  que  Ton  portait 
alors.  Au  milieu  de  ces  occupations,  les  artistes 
nous  apparaissent  comme  des  forgerons  habiles. 
Quoique  les  preuves  matérielles  fassent  défaut, 
nous  ne  pouvons  guère  douter  de  la  perfection  de 
leurs  œuvres  :  elle  ne  doit  pas  plus  nous  surpren- 
dre que  celle  des  remarquables  travaux  de  forge 
exécutés  en  fer  au  xne  siècle  dans  notre  pays.  La 
race  grecque  montrait  une  prédilection  marquée 
pour  les  bronzes  :  ils  satisfaisaient  son  amour  inné 
pour  le  beau;  elle  les  estimait  donc  précieux  et  les 
consacrait  dans  les  temples  comme  un  témoignage 
de  sa  piété  envers  les  dieux.  On  voit  que  si  l'ad- 
miration naissait  de  la  perfection  des  formes,  elle 
venait  aussi  de  ce  que  le  métal  permet  de  donner 
aux  objets  une  apparence  dégagée  qui  appelle 
l'idée  du  mouvement  et  de  la  vie.  L'imagination 
en  était  frappée  ;  on  attribuait  poétiquement  à  des 
trépieds  roulants  une  animation  spontanée,  et  l'his- 
toire des  premiers  sculpteurs,  surtout  dès  qu'ils 
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s'appliquèrent  à  traiter  la  figure  humaine,  se  con- 
vertit en  légende  magique. 

A  la  suite  des  antiques  corporations  de  sta- 
tuaires-forgerons qui  laissèrent  après  eux  cette 
réputation  d'enchanteurs,  parurent  des  fondeurs 
dont  les  productions  rivalisèrent  avec  celles  que 
l'on  continuait  à  exécuter  avec  l'enclume  et  le 
marteau.  C'était  environ  777  ans  avant  notre  ère. 

Déjà  depuis  mille  ans  les  Chinois  connaissaient 
tous  les  moyens  de  couler  le  métal,  lorsque  ce 
procédé  parut  dans  le  monde  occidental  et  fut 
appliqué  dans  l'île  de  Samos.  On  coula  d'abord 
des  objets  pleins,  et  bientôt  on  trouva  le  moyen 
de  couler  autour  d'un  noyau  avec  une  faible 
épaisseur.  Ces  nouveaux  moyens,  portés  dans  la 
Grèce  continentale,  y  firent  naître  des  écoles  qui 
furent  longtemps  célèbres.  Il  y  eut  des  pays  pri- 
vilégiés, comme  la  ville  de  Sicyone,  qui  restèrent 
pendant  des  siècles  de  véritables  officines  pour 
tous  les  arts  qui  s'exercent  sur  les  métaux. 

Les  grands  artistes  qui  s'y  succédèrent  se  mon- 
trèrent à  l'envi  des  praticiens  incomparables  :  ils 
menaient  de  front  l'art  et  les  procédés  dont  l'union 
formait  alors  un  tout  indissoluble.  Aussi  la  sculp- 
ture en  bronze  grandit-elle,  grâce  à  l'équilibre 
que  maintint  cet  effort  longtemps  soutenu.  Des 
meubles,  des  vases,  des  candélabres,  des  statues 
de  proportions  naturelles,  des  colosses,  des  ouvra- 
ges infiniment  petits,  merveilles  de  goût  et  de 
fini,  sortaient  des  mêmes  mains  pour  orner  les 
temples  et  les  enceintes  sacrées.  On  n'était  encore 
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qu'à  la  moitié  du  ve  siècle  et  cette  branche  de 
Fart  était  portée  à  sa  perfection.  On  ne  savait  ce 
que  l'on  devait  le  plus  admirer  chez  l'athénien 
Galamis  de  l'art  avec  lequel  il  traitait  la  figure 
humaine,  ou  de  celui  qu'il  apportait  à  faire  les 
chevaux  ;  de  la  perfection  qu'il  savait  donner  à 
un  char  ou  à  une  coupe  ;  de  la  beauté  du  métal 
qu'il  jetait  en  moule,  de  la  pureté  de  la  fonte  ou 
de  l'excellence  incomparable  de  la  ciselure.  Anté- 
rieurement aux  grands  ouvrages  d'or  et  d'ivoire  et 
à  côté  d'eux,  les  chefs-d'œuvre  des  grandes 
époques  de  l'art  grec  sont  des  figures  de  bronze  : 
les  athlètes  d'Agêladas,  l'Apollon  de  Canachus, 
plus  tard,  les  six  Minerve  de  Phidias,  le  Doryphore 
de  Polyclète,  les  animaux  de  Myron.  Les  bronzes, 
bien  plus  nombreux  que  les  marbres,  s'imposent 
aussi  davantage  à  l'admiration.  Ils  inspirent  les 
poètes  qui  croient  voir  l'airain  respirer.  S'il  fal- 
lait en  croire  Pline,  le  seul  Lysippe  aurait  produit 
dans  sa  longue  carrière  jusqu'à  quinze  cents  sta- 
tues. Une  quantité  incalculable  d'ouvrages  sor- 
taient des  mains  d'une  foule  d'artistes,  tous  voués 
par  tradition  d'école  et  par  prédilection  au  travail 
du  métal,  sans  dédaigner  aucune  des  parties  du 
métier  qui  sont  nécessaires  pour  amener  les 
œuvres  à  la  perfection.  Heureux  esprit  du  temps, 
qui  permettait  aux  sculpteurs  d'embrasser  leur  art 
tout  entier  ! 

Je  m'arrête  à  ces  grands  faits,  à  ces  exemples 
dont  j'invoquerai  tout  à  l'heure  l'autorité  et  la 
raison.  Sans  doute  je  pourrais  encore  vous  mon- 
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trer  le  bronze  à  Rome,  où  il  était  considéré  com- 
me sacré,  et  le  conduire,  au  milieu  des  inspirations 
purement  latines,  des  influences  étrusques  et  de 
l'invasion  des  idées  helléniques  jusqu'à  Zènodore. 
Grec  de  nom  et  peut-être  d'origine,  il  avait 
cependant  acquis  dans  les  Gaules  une  réputation 
qui  le  fit  appeler  à  Rome  pour  exécuter  une 
figure  colossale  de  Néron,  et  comme  statuaire 
et  comme  ciseleur,  sinon  comme  fondeur,  il  était 
encore  un  digne  émule  des  anciens.  Je  pourrais 
trouver  quelques  traces  de  cet  art  dans  le  Bas- 
Empire  et  au  milieu  des  dévastations  des  barbares 
que  ses  chefs-d'œuvre  avaient  su  toucher  quel- 
quefois. Mais  il  faudrait  le  suivre  dans  notre  his- 
toire, au  sein  môme  de  nos  provinces  où  les  arts 
avaient  fait  école  aux  xe  et  xie  siècles  :  en  Bour- 
gogne, en  Champagne,  en  Alsace.  Il  y  aurait 
plaisir  à  faire  voir  à  cette  époque  des  abbés, 
doctes  et  puissants,  déposant  un  instant  la  crosse 
pour  prendre  l'èbauchoir,  pour  saisir  le  marteau, 
le  ciselet  et  la  lime  ;  surtout  on  aimerait  à  rappe- 
ler que  la  France,  à  ce  moment,  devançait  l'Italie 
dans  le  travail  des  métaux  et  envoyait  de  véri- 
tables missionnaires  de  l'art  dans  tout  le  nord  de 
l'Europe. 

Au  xme  siècle  le  repoussé,  la  fonte  à  cire  per- 
due, étaient  cultivés  par  des  gens  de  métier  orga- 
nisés en  corporations.  Chose  curieuse  à  observer 
alors,  c'est  que  les  préjugés  populaires  dont  nous 
avons  parlé  plus  haut  se  retrouvent  et  s'attachent 
encore  à  la  sculpture  en  bronze.  Celui  qui  manie 
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les  métaux  est  toujours  un  peu  soupçonné  de  sor- 
cellerie :  tant  c'est  chose  prestigieuse  que  de  voir 
couler  le  métal  avec  les  flammes  qui  volent  à  sa 
surface,  que  d'entendre  son  grondement  formi- 
dable quand  il  se  précipite  dans  le  moule  ;  tant 
enfin  l'intensité  de  vie  et  de  réalité  qui  brille 
dans  les  ouvrages  ainsi  obtenus  inquiète  les  ima- 
ginations naïves  et  leur  semble  un  empiétement 
sur  les  droits  de  la  création. 

Mais  je  veux  me  borner  aux  traditions  classi- 
ques, et,  après  les  avoir  évoquées  en  ce  qui  con- 
cerne la  matière  première  et  les  artistes,  j'ai  hâte 
de  parler  des  principaux  ouvrages  anciens  qui 
nous  ont  été  conservés. 

Ils  sont  en  petit  nombre.  Nous  emprunterons  nos 
exemples  à  tous  les  musées  de  l'Europe  :  le  mou- 
lage nous  les  a  déjà  rendus  presque  tous  extrême- 
ment familiers.  Il  serait  difficile  de  rattacher  avec 
certitude  à  quelque  maître  célèbre  les  meilleurs 
d'entre  eux  :  nous  allons  néanmoins  citer  les  plus 
remarquables. 

Le  bronze  fut  très-anciennement  affecté  au  re- 
vêtement et  à  la  décoration  des  édifices.  Il  cons- 
titua des  éléments  considérables  d'architecture  et 
même  des  monuments  de  toutes  pièces  :  témoin 
ce  temple  dédié  dans  Lacédémone  à  Minerve, 
surnommée  pour  cette  raison  Minerve  à  la  de- 
meure de  bronze.  Comme  exemple  de  ce  genre 
d'application  il  ne  nous  reste  plus  q  ie  les  colon- 
nes qui  décorent  aujourd'hui  le  maître-autel  de  la 
basilique  de  Saint- Jean-de-Latran,  à  Rome.  Je 
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passe  sous  silence  quelques  portes  de  bronze  de 
Pépoque  romaine  :  elles  sont  très  simples  et  moins 
intéressantes  pour  nous  que  celles  de  la  Sacristie 
de  Saint-Marc  de  Venise  par  Sansovino  et  surtout 
que  celles  du  Baptistère  de  Florence  par  Ghiberti. 

En  abordant  la  statuaire,  il  faut,  pour  montrer 
combien  la  technique  était  parfaite  chez  les  Etrus- 
ques, nommer  le  Mars  du  musée  du  Vatican.  Tout 
le  monde  connaît  et  admire  des  statues  telles  que 
le  Mercure  assis,  l'Idole,  le  Tireur  d'épines,  l'A- 
dorant. Différentes  statues  d'Hercule  de  moyenne 
grandeur  offrent,  par  la  façon  dont  la  massue  et 
la  peau  de  lion  sont  traitées,  le  modèle  de  la  légè- 
reté que  le  bronze  permet  d'appnrter  dans  les 
accessoires.  La  Victoire  de  Brescia,  à  cause  de 
la  manière  dont  les  ailes  sont  représentées,  est 
un  exemple  précieux  d'un  mode  d'interprétation 
très  conventionnel  auquel  le  métal  peut  se  prêter 
pour  atteindre  au  plus  haut  caractère. 

Le  musée  de  Naples  renferme  de  très  beaux 
bustes  :  celui  de  Bérénice,  celui  de  Sènèque,  puis 
deux  Hermès  que  l'on  dit  représenter  Auguste  et 
Livie  et  qui  se  font  pendant.  Tous  deux  sont  des 
types  d'une  ciselure  fine  et  serrée  :  ils  ont  la 
signature  d'un  certain  Apollonius,  d'Athènes. 
Citons  encore  une  charmante  tête  de  jeune  hom- 
me, dont  le  crâne  a  souffert  et  qui  n'a  pu  encore 
être  moulé,  et  le  Bacchus  indien  dit  le  Platon. 
Mais  Rome  possède  le  Brutus,  Paris  un  beau 
buste  de  Ville  qui  est  à  la  Bibliothèque  impériale 
et  la  tête  d'homme  qui  fait  partie  de  la  collection 
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donnée  par  le  duc  de  Luynes  à  cet  établisse- 
ment. 

Les  animaux  de  bronze  sont  rares,  mais  presque 
tous  célèbres.  Tels  sont  :  la  Louve  du  Capitole, 
les  Chevaux  de  Venise;  le  cheval  plus  remarqua- 
ble encore  dont  s'est  enrichi,  il  y  a  près  de  vingt 
ans,  le  musée  Capitolin,  et  dont  M.  Ravaisson  a 
rapporté  le  moulage  ;  un  Coq  qui  figure  avanta- 
geusement dans  notre  musée  :  tous  ces  morceaux 
sont  remarquables.  Le  bronze,  par  la  légèreté 
qu'il  permet  de  donner  aux  supports,  par  la  cou- 
leur comme  par  le  travaille  prête  d'une  manière 
parfaite  à  rendre  les  animaux  avec  leurs  vives 
allures,  et  à  exprimer  leur  èpiderme  et  leur  poil 
tantôt  rude  et  tantôt  soyeux,  mais  généralement 
fin  et  serré. 

Paris  n'est  pas  riche  en  meubles  et  en  usten- 
siles de  métal.  La  collection  du  duc  de  Luynes 
possède  un  petit  trépied.  Mais  il  est  inférieur  à 
ceux  du  Vatican,  dont  on  peut  se  faire  une  idée 
dans  l'ouvrage  intitulé  Muséum  Gregorianum. 
Il  faut  de  môme  chercher  dans  les  publications 
sur  le  musée  de  Naples  des  modèles  de  candé- 
labres. Les  uns,  d'un  caractère  rustique,  ont  la 
forme  d'une  plante  noueuse  ou  d'un  arbre  ;  les 
autres,  d'un  style  plus  grave,  consistent  en  fûts 
cannelés,  qui  portent  le  foyer  de  lumière  :  les 
tiges  s'élancent  de  bases  rondes,  carrées  ou 
triangulaires,  qui  reposent  sur  des  pieds  de  chèvre 
ou  des  griffes  de  lion.  Gomme  les  lampes  à  main 
et  les  lampes  à  suspension  qui  sont  de  même  ori- 
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gine,  les  candélabres  nous  sont  très  bien  connus; 
nous  les  avons  appliqués  à  nos  usages  et  nous 
n'en  parlons  que  pour  mémoire. 

Le  musée  du  Louvre,  le  cabinet  des  médailles 
de  la  Bibliothèque  impériale  et  la  collection  du 
duc  de  Luynes  qui  s'y  rattache,  présentent  un 
certain  nombre  d'armes  et  de  vases.  Ce  que  les 
armes  ont  généralement  de  particulier  au  point 
de  vue  du  travail,  c'est  que  des  parties  lisses 
très  considérables  se  trouvent  opposées  à  des 
ornements  très  petits  et  tracés  finement  au  burin 
Dans  les  vases  l'ornementation  est  aussi  entendue 
d'après  le  même  principe  ;  mais  quand  il  y  a  des 
anses,  elles  offrent  toujours  une  richesse  relative- 
ment plus  grande. 

Les  miroirs  antiques  sont  d'un  style  tout  parti- 
culier, et  il  en  est  de  même  des  boîtes  appelées 
cistes.  Ni  les  unes  ni  les  autres  n'ont  véritablement 
d'analogues  parmi  les  accessoires  de  notre  temps. 
Les  plus  beaux  de  ces  objets  sont  en  Italie.  On 
peut  voir  quelques  exemples  des  premiers  à  la 
Btbliothèque,  et  des  seconds  dans  le  musée 
Napoléon  III  ;  ils  proviennent  de  la  collection 
Campana. 

Enfin,  et  ce  ne  sera  pas  sortir  de  notre  sujet, 
demandons  aussi  des  exemples  à  la  numismati- 
que. Nommons  d'abord  les  monnaies  si  admirées 
de  Syracuse,  qui  offrent  des  types  nombreux; celles 
d'Agrigente  et  de  Naxos;  celles  d'Arcaclie  avec 
la  belle  tête  de  Jupiter  Olympien.  A  Rome,  les 
petits,  les  moyens  et  les  grands  bronzes  d'Agrippa 
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de  Néron,  de  Vespasien,  de  Titus,  sont  excellents 
et  supérieurs  aux  monnaies  frappées  avec  des 
métaux  plus  précieux.  Les  médaillons  d'Adrien  et 
d'Antonin  le  Pieux  sont  justement  célèbres.  Je 
pourrais  citer  encore  une  foule  de  beaux  ouvra- 
ges, depuis  les  médaillons  fondus  et  ciselés  du 
Pisan  jusqu'aux  productions  de  Varin  ;  mais  ar- 
rêtons-nous, et  tâchons  de  tirer  de  notre  long 
examen  quelques  idées  générales. 

Évidemment  entre  tous  ces  chefs-d'œuvre  il  y 
a  une  parenté  manifeste  et  en  quelque  sorte  un 
air  de  famille.  Reproduits  par  le  moulage,  ils 
conservent  en  plâtre  ou  en  soufre  la  physiono- 
mie qui  leur  est  propre  et  leur  caractère  origi- 
nel. Dans  la  composition  des  ouvrages  aussi  bien 
que  dans  le  travail  des  surfaces,  on  reconnaît  im- 
médiatement la  convention  instinctive  ou  raison- 
née  qui  particularise  la  sculpture  en  bronze  et 
qui  marque  son  domaine.  11  semble  certain  que 
les  artistes  qui  l'ont  d'abord  cultivée,  guidés  d'ail- 
leurs par  un  vif  sentiment  de  l'art,  ont  aussitôt 
reconnu  que  la  nature  même  de  la  matière  qu'ils 
employaient  se  prêtait  ou  se  refusait  à  certains 
artifices  ;  qu'ils  ont  adopté  une  pratique  conforme 
à  leurs  observations,  et  que  plus  tard  ils  ont  for- 
mulé des  règles  et  qu'une  tradition  s'est  fondée. 
Ainsi  les  ressources  que  présente  le  métal  et  les 
effets  qu'il  comporte  ont,  comme  ses  insuffisances, 
influé,  dans  une  certaine  mesure,  sur  les  condi- 
tion de  l'art. 

Dans  toute  sculpture  la  composition  s'établit 
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matériellement  d'après  des  règles  qui  sont  celles 
de  la  construction.  Les  conditions  d'équilibre  et 
de  solidité  sont  les  premières  qua  l'artiste  doit 
rechercher,  les  premières  auxquelles  il  lui  faut 
soumettre  ses  productions.  Ces  lois  dans  leur 
généralité  sont  celles  de  Tordre  physique  lui- 
même;  et  lorsqu'elles  se  trouvent  observées  elles 
sont  l'une  des  causes  de  la  jouissance  paisible  et 
de  cette  intime  sécurité  que  nous  goûtons  dans  la 
contemplation  des  œuvres  parfaites. 

Pour  réaliser  cet  objet,  le  bronze  a  des  qualités 
qui  sont  différentes  de  celles  qui  résident  dans 
la  pierre  ou  dans  le  marbre.  Sa  ténacité  offre  cet 
avantage,  que  le  sculpteur,  en  le  mettant  en  œu- 
vre, peut,  comme  l'architecte  qui  emploie  les 
métaux,  rendre  dans  son  ouvrage  les  points  d'ap- 
pui plus  délicats.  Ainsi  dans  la  statuaire  du  bronze 
on  n'est  pas  obligé  de  recourir  à  ces  parties 
pleines,  à  ces  accessoires  ailleurs  indispensables, 
aux  troncs  d'arbres,  aux  rochers,  aux  tenons  qui 
dans  les  statues  en  marbre  sont  nécessaires  aussi 
bien  pour  consolider  les  figures  que  pour  rassu- 
rer l'esprit.  Répètons-le  encore,  chacune  de  ces 
matières  a  ses  nécessités  constitutives  et  ses  inspi- 
rations propres.  Il  y  a  des  liens  mystérieux  entre 
la  substance  inerte  et  le  sentiment;  et  leur  accord 
sert  à  former  différents  ordres  de  représentations 
qui  ne  peuvent  absolument  se  confondre  entre 
eux.  Ce  sont  les  dialectes  de  l'art,  et  chacun  d'eux 
possède  un  mode  et  une  nature  d'expression  dont 
on  ne  trouve  ailleurs  aucun  équivalent. 
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A  ne  considérer  que  l'apparence,  au  moins,  les 
statues  en  marbre  (et  c'est  une  de  leurs  beautés) 
ont  quelque  chose  d'immuable;  les  formes  élémen- 
taires du  bloc  qui  les  contenait,  se  présentent  à 
l'esprit  avec  la  donnée  solide  de  la  pyramide.  Dans 
leur  caractère  robuste  et  stable,  qui  est  éminem- 
ment monumental,  elles  semblent  inséparables  de 
leurs  supports  et  comme  retenues  au  socle 
auquel  elles  adhèrent.  Les  figures  de  bronze  sem- 
blent seulement  y  poser.  L'image  alors  peut  se 
suffire  par  l'excellence  de  son  assiette  et  l'exacte 
pondération  de  ses  parties.  Sans  soutiens  étran- 
gers, elle  est  plus  propre  à  donner  l'idée  de  l'acti- 
vité. Ainsi  dégagées,  ces  représentations  invitent 
le  spectateur  à  se  mouvoir  autour  d'elles.  Elles 
réalisent  bien  l'idée  de  la  ronde  bosse,  du  moins 
telle  que  les  modernes  l'entendent. 

Du  mélange  du  cuivre  avec  son  alliage  il 
résulte  une  contraction  moléculaire  qui  rend  la 
densité  du  bronze  supérieure  à  celle  des  métaux 
qui  le  composent,  et  donne  une  extrême  finesse  à 
son  grain.  Il  n'est  guère  de  matière  calcaire  qui, 
sous  ce  rapport,  puisse  lutter  avec  lui.  Les  artistes 
qui  l'ont  travaillé,  ont  su  mettre  à  profit  cette 
qualité  remarquable  en  apportant  dans  l'exécution 
une  étude  plus  serrée,  un  fini  plus  parfait,  une 
détermination  plus  rigoureuse  des  formes. 

Mais  â  côté  de  la  ténacité  et  de  la  finesse,  il  faut 
encore  considérer  dans  le  bronze  les  conditions 
qui  proviennent  de  sa  couleur  et  de  son  éclat. 
Cette  couleur,  généralement  soutenue,,  grâce  à 
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laquelle  les  œuvres  s'accusent  par  la  silhouette* 
assure  une  grande  énergie  à  la  donnée  pre- 
mière d'un  ouvrage  en  bronze  et  une  valeur  domi- 
nante au  dessin.  Mais  le  modelé  a-t-il  pour  s'ex- 
primer les  mêmes  ressources  que  lui  offre  le 
marbre  ?  on  ne  saurait  l'affirmer.  S'il  s'agit  d'une 
statue  nue,  par  exemple,  le  clair-obscur  sur  le 
marbre  peut  s'accuser,  comme  sur  la  chair  môme, 
par  des  nuances  douces,  par  des  déductions,  pour 
ainsi  dire,  qui  vont  de  l'ombre  à  la  lumière.  La 
lumière  et  l'ombre  se  lient  harmonieusement  sur 
ces  surfaces  d'une  blancheur  pure  et  elles  s'in- 
corporent en  quelque  sorte  à  la  matière  qui  repro- 
duit à  merveille  la  transparence  et  la  morbidesse 
des  tissus.  Dans  le  bronze  l'effet  procède  par 
brusques  ressauts  qui  vont  du  brillant  au  noir 
profond;  un  ton  neutre  et  opaque  enveloppe  l'en- 
semble, et  tandis  que  le  marbre  semble  retenir  et 
absorber  la  lumière,  le  bronze  la  répercute  et  la 
réfléchit. 

Ces  effets  inhérents  à  la  nature  de  la  matière 
nécessitent  assurément  un  recours  a  quelques 
artifices  particuliers  lorsqu'on  la  met  en  œuvre. 
Le  nom  de  statuarius  (statuaire)  donné  à  l'artiste 
qui  employait  le  bronze,  par  opposition  à  celui 
de  sculptor  (sculpteur)  que  l'on  appliquait  à  celui 
qui  travaillait  le  marbre,  indique  assez  que  les 
anciens  établissaient,  entre  les  deux  branches  de 
l'art,  une  distinction.  Bien  qu'ils  aient  su  traiter 
tous  les  sujets  avec  l'airain,  on  est  autorisé  a 
penser,  d'après  les  témoignages  écrits,  qu'il  leur 
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semblait  éminemment  propre  à  rendre  les  belles 
formes  de  la  jeunesse  et  à  en  faire  ressortir  l'élé- 
gance, la  plénitude  et  la  simplicité.  Cette  matière 
leur  paraissait-elle  moins  propre  à  rendre  des 
formes  plus  compliquées?  Il  semble  en  effet  que, 
si  dans  certains  cas  on  copiait  exactement  tous 
les  accidents  qu'offre  la  réalité,  les  brillants  du 
métal,  qui  ont  pour  effet  de  multiplier  les  plans, 
donneraient  à  la  forme  des  accents  amplifiés  et 
une  sorte  de  richesse  qui  engendrerait  la  confu- 
sion. Ici,  l'artiste  doit,  à  ce  qu'il  semble,  se  sur- 
veiller sans  cesse  pour  se  réduire,  en  exprimant 
les  détails,  à  la  plus  rigoureuse  simplicité.  On 
peut  le  dire  avec  justesse,  l'art  du  statuaire  en 
bronze  réside  surtout  dans  les  lignes,  le  modélè 
dans  la  perfection  des  contours, 

Pour  contraster  avec  des  formes  ainsi  châtiées 
et  en  quelque  sorte  élargies,  certaines  parties 
complémentaires,  telles  que  les  cheveux  et  la 
barbe,  seront  poussées  jusqu'aux  dernières  limites 
que  l'exécution  comporte.  De  là  ces  chevelures 
finement  rayées,  détaillées  avec  une  apparente 
minutie,  au  moyen  d'un  travail  plein  de  naïveté 
et  de  convention.  Ce  qui  est  remarquable  c'est 
que  cette  convention,  d'un  caractère  abstrait, 
touche  à  la  fois  à  ce  que  l'art  a  de  plus  idéal  et  à 
ce  qu'il  y  a  de  plus  réel  dans  la  nature.  Rien  dans 
ce  sens  de  plus  digne  d'être  étudié  que  ce  buste 
que  nous  avons  cité  tout  à  l'heure,  celui  dont 
la  générosité  du  duc  de  Luynes  a  enrichi  le  cabi- 
net des  médailles  de  la  Bibliothèque  impériale. 
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Ces  observations  s'étendent  à  tous  les  objets 
qui  peuvent  être  exécutés  en  bronze,  et  nous 
trouvons  ces  principes  appliqués  à  tous  les  ouvra- 
ges que  nous  avons  signalés  :  chapitaux,  portes 
ornées,  pièces  du  mobilier,  vases  ou  armes,  œu- 
vres exquises  appelées  à  nous  instruire  et  à  nous 
inspirer  ;  partout  enfin  se  dégagent  la  légèreté 
des  formes,  la  nureté  des  contours,  la  souplesse 
des  lignes,  la  largeur  des  surfaces  et  la  finesse 
extrême  des  travaux,  qui  peuvent  en  faire  ressortir 
la  ferme  simplicité. 

Mais  ces  principes  une  fois  posés  clans  toute 
leur  rigueur,  que  de  variété  dans  les  applica- 
tions! que  d'effets  inattendus  donnés  par  les 
accessoires  !  que  de  caractère  et  que  d'agrément 
dans  les  contrastes  obtenus  par  le  rapprochement 
discret  de  matières  étrangères  !  que  de  charmants 
caprices  auxquels  résiste  notre  esthétique  bornée 
et  que  repousse  notre  pruderie  moderne  !  Nous 
voudrions  être  des  tempéraments  excessifs,  et 
cette  prétention  fait  sourire. 

Dans  les  statues  comme  dans  les  bustes  en 
bronze,  les  yeux  sont  souvent  rapportés.  Ces  yeux 
rendent  le  regard  bien  plus  qu'ils  ne  représen- 
tent l'organe  lui-môme;  faits  de  pierres  dures  ou 
d'émaux,  ils  ont  une  puissance  de  fixité  et  d'at- 
traction aussi  conforme  à  la  vie  supérieure  qui 
est  celle  de  l'art,  qu'éloignée  de  la  réalité  vul- 
gaire. Rien  ne  ressemble  moins  aux  yeux  que 
pourraient  fabriquer  nos  naturalistes.  La  bouche, 
elle,  présente  d'ordinaire  un  travail  particulier, 
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dans  ce  sens  que  le  cartilage  qui  borde  les  lèvres 
est  accusé  par  un  sillon  très  prononcé  faisant  de 
là  partie  qui  est  rouge  dans  la  nature  une  sorte 
de  cloison  dans  laquelle  on  croit  quelquefois 
apercevoir  des  restes  de  couleur. 

L'usage  d'appliquer,  sur  le  bronze,  des  métaux 
plus  précieux,  comme  l'or  et  l'argent,  est  très 
ancien  :  parmi  les  ouvrages  dorés  en  plein  qui 
subsistent  encore,  on  connaît  le  Marc-Aurèle 
équestre  qui  est  sur  la  place  du  Capitole,  à  Rome  ; 
ici  nous  possédons  la  statue  dite  de  Lillebonne. 
Mais  ce  n'est  la  qu'un  moyen  d'imiter  des  figu- 
res d'or.  Les  anciens  préféraient  des  contrastes 
plus  délicats  qui  peuvent  résulter  de  l'opposition 
de  bronze  avec  les  autres  métaux.  Ainsi  l'Apol- 
lon connu  comme  ayant  fait  partie  de  la  collec- 
tion Mimaut,  à  la  cornée  des  yeux  rapportée  en 
argent,  les  mamelons  sont  de  cuivre  rouge.  Dans 
la  collection  de  M.  His  de  la  Salle,  une  petite 
tête  du  plus  beau  caractère,  et  qui  semble  avoir 
appartenu  à  une  balance  où  elle  servait  de  poids, 
a  les  yeux  rapportés  en  argent.  Rien  n'égale  la 
force  du  regard  ;  il  est  pénétrant  et  l'expression 
en  est  sévère  comme  la  bonne  foi.  Au  musée 
royal  de  Munich,  un  buste  de  bronze  sa  distingue 
en  ce  qu'il  a  la  bouche  dorée.  On  voudrait  sa- 
voir quel  est  ce  personnage  dont  l'éloquence  était 
sans  doute  comme  un  fleuve  précieux,  et  l'on 
songe  à  ces  merveilleux  orateurs  que  l'on  avait 
surnommés  chrysostomes  ou  bouches  d'or. 

Ces  incrustations  ou  applications  de  métal  se 
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trouvent  avec  la  même  discrétion  et  le  même 
agrément  sérieux  dans  les  pieds  des  candélabres 
et  autour  des  miroirs.  Certaines  armes,  comme 
des  casques,  sont  bordées  d'ourlets  d'argent  et 
en  portent  quelques  rehauts  très  sobres  à  des 
endroits  choisis.  Des  petits  piédestaux,  des  anses 
de  vase  ou  des  pieds  de  ciste  présentent  aussi 
des  rinceaux  d'argent  au  bout  desquels  s'épanouis- 
sent des  fleurons  d'or. 

Pour  revenir  aux  effets  particuliers  tirés  du 
bronze  lui-môme,  je  dois  dire  qu'il  n'est  pas  à 
ma  connaissance  que  l'on  ait  jamais  imité,  même 
de  loin,  le  beau  buste  de  Bacchus  dit  le  Platon 
de  Naples,  qui  offre  cet  exemple,  si  digne  de 
remarque,  que  les  mèches  des  cheveux  et  de  la 
barbe  sont  terminées  par  des  fils  de  métal  roulé 
qui  ont  la  mobilité  et  la  légèreté  de  boucles  natu- 
relles. Même  observation  pour  la  tête  de  Vespa- 
sien  qui  est  au  Louvre  et  qui  porte  une  cou- 
ronne dont  les  feuilles  ont  été  rapportées  une  à 
une,  ce  qui  donne  à  l'image  modelée  une 
singulière  ampleur.  . 

Je  croirais  enfin  manquer  â  un  devoir,  si  je  ne 
rappelais  à  ceux  qui  s'occupent  d'ouvrages  de 
bronze,  un  genre  de  travail  aimé  des  anciens  et 
que  nous  ne  pratiquons  guère  :  je  veux  parler  des 
dessins  gravés  en  creux  à  la  pointe  et  dits  au 
grafïîto.  Les  anciens  avaient  pour  le  trait  une 
prédilection  qui  les  a  bien  inspirés.  Ils  aimaient 
à  voir  sur  les  objets  â  leur  usage  cette  fine  écri- 
ture de  l'art  qui  fixait  d'une  manière  cursive, 
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mais  bien  sensible,  les  délinéations  de  la  beauté. 
Sous  ce  rapport,  le  témoignage  des  vases  peints 
est  confirmé  par  les  miroirs  et  par  les  cistes  :  il 
faut  les  examiner  avec  attention.  Je  m'étonne  que 
l'on  s'en  occupe  si  peu  et  que  les  coffrets  de 
bronze  dont  nous  avons  aujourd'hui  des  spéci- 
mens, non-seulement  n'aient  inspiré  personne  à 
raison  de  leur  genre  de  décoration,  mais  encore 
que  l'on  n'ait  pas  tiré  parti  de  leur  forme  pour 
nos  usages. 

Si  nous  appliquons  jamais  ces  données  si  con- 
formes au  sentiment  de  l'art  et  que  j'abrège,  ne 
perdons  pas  un  seul  instant  de  vue  les  principes. 
En  résumé  dans  les  bronzes  la  ténacité  du  métal 
permet  de  donner  plus  d'activité  et  d'indépen- 
dance à  l'objet  représenté  ;  la  densité  appelle  une 
grande  finesse  ;  la  couleur  commande  les  évide- 
ments  et  fait  prédominer  les  contours.  Dans  l'exé- 
cution donc  rien  de  vague  et  rien  d'exubérant, 
rien  qui  sente  l'abandon  ou  seulement  la  mollesse. 
Sur  les  beaux  ouvrages  des  anciens,  la  ciselure 
a  fait  partout  et  rigoureusement  sa  tâche.  Ici  se 
montrent  des  plans  et  des  surfaces  dépouillés  de 
toute  incertitude,  déterminés  môme  avec  une  ari- 
dité apparente  ;  là  de  vives  arêtes  et  les  sillons  d'une 
pointe  ferme  et  acérée.  Partout  enfin  les  traces  de 
la  fonte  ont  disparu  pour  laisser  voir  la  diligente 
attention,  l'action  énergiquement  soutenue  d'un 
artiste  scrupuleux,  infatigable  dans  le  soin  de  pur- 
ger son  œuvre,  aussi  bien  des  accidents  du  mou- 
lage que  des  défaillances  qui  auraient  pu  se  glis- 
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ser  dans  le  modèle  sorti  de  ses  mains.  A  la  faveur 
de  ce  travail,  l'œil  perçoit  rapidement  les  formes, 
la  patine  se  produit  égale  et  fine  sur  le  métal 
débarrassé  de  la  croûte  qui  se  forme  par  le  contact 
de  la  fonte  avec  le  sable  du  moule  dans  lequel 
elle  a  coulé  (1). 

Maintenant,  Messieurs,  examinons-nous  nous- 
mêmes.  Sommes-nous  toujours  restés  fidèles  à 
ces  principes  qui,  outre  qu'ils  sont  conformes  à 
la  raison,  à  la  tradition  et  aux  lois  intimes  du 
métal,  ont  l'avantage  d'enrichir  le  champ  de  la 
sculpture  en  nous  permettant  d'apporter  dans  ses 
productions  des  variétés  caractéristiques.  Avouons 
que  nous  avons  vu  quelquefois  des  statues  de 
bronze  qui  avaient  été  conçues,  sinon  comme  des 
statues  de  marbre,  du  moins  sans  aucune  prévision 
de  la  matière  dans  laquelle  elles  devaient  défini- 
tivement exister;  qui,  sorties  des  ateliers  du  fon- 
deur, étaient  restées  à  l'état  de  surmoulage,  avec 
le  grain  de  la  fonte  et  quelque  trace  des  coutures, 
portant  ainsi  tous  les  signes  de  l'exécution  pré- 
paratoire que  comporte  l'argile.  N'en  pourrait- 
on  pas  dire  autant  des  formes  de  quelques  vases, 

(1)  Antérieurement  à  cette  conférence,  Fauteur  avait  en 
partie  traité  le  même  sujet  dans  un  article,  l'article  Bronze, 
inséré  dans  le  Dictionnaire  de  V Académie  des  Beaux-Arts . 
Milgré  un  remaniement  complet,  on  ne  s'étonnera  pas  de 
trouver,  dans  ce  qui  précède,  plus  d'un  passage  emprunté  à 
ce  travail,  dont  cependant  tous  les  développements  techniques 
et  historiques  n'ont  point  trouvé  place  ici.  Ils  ont  fait  place  à 
des  considérations  sur  un  enseignement  spécial  de  tout  ce  qui 
peut  intéresser  le  bronze  et  sur  le  meilleur  parti  à  en  tirer 
pouï  l'art  et  l'industrie. 
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des  ajustements  de  quelques  candélabres,  lustres 
ou  pendules  qui  ont  pu  s'offrir  à  nos  yeux.  Sous 
ce  rapport,  Fart  et  l'industrie  ont  quelquefois  les 
mêmes  reproches  à  s'adresser.  Il  est  constant 
d'après  le  témoignage  des  auteurs  anciens  que 
nous  avons  résumé  tout  à  l'heure,  il  est  certain 
que  dans  l'antiquité  les  statuaires  non-seulement 
modelaient  leurs  statues,  mais  encore  qu'ils  les 
fondaient  et  leur  donnaient,  en  les  ciselant  eux- 
mêmes,  la  dernière  main.  Les  artistes  du  moyen 
âge  et  ceux  de  la  Renaissance  continuaient  ces 
errements.  Quelques-uns  même,  et  des  plus  illus- 
tres, se  livraient  par  plaisir  à  des  travaux  que 
nous  délaissons  ;  car  nous  savons  que  Brunelles- 
chi,  le  grand  architecte  florentin  qui  était  aussi 
un  grand  sculpteur,  dans  ses  loisirs,  aidait  Ghiberti 
à  ciseler  les  portes  du  Baptistère.  Si  l'admiration 
qu'excitent  les  beaux  bronzes  était  raisonnèe,  les 
sculpteurs  modernes  essaieraient  de  suivre  l'exem- 
ple de  leurs  devanciers.  Mais  aujourd'hui  tout 
conspire  à  les  détourner  de  ces  pratiques  salu- 
taires. On  ne  peut  pas  dire  que  nous  répugnions 
à  travailler  le  métal,  nous  n'en  avons  pas  l'idée. 
La  division  du  travail,  qui  se  justifie  à  bien  des 
égards,  produit  dans  les  arts  de  regrettables  effets. 
On  entend  quelquefois  l'artiste  se  plaindre  du 
fondeur  ou  du  ciseleur.  A  qui  donc  s'en  prendre 
des  défauts  de  l'œuvre? 

Il  ne  serait  pas  sage  de  s'abandonner  aux  pen- 
sées que  fait  naître  cette  situation  ;  il  ne  faut  pas 
s'appesantir  sur  l'ordre  d'idées  qui  la  crée  et  sur 
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l'influence  qu'exerce  sur  l'homme  lui-même  ce 
partage  entre  plusieurs  de  ce  qui  devrait  être  le 
labeur  et  faire  la  responsabilité  d'un  seul.  Assu- 
rément de  la  sorte  la  production  est  plus  abon- 
dante, mais  est-elle  supérieure  et  va-t-elle  s'èle- 
vant?  Pardonnez  à  l'artiste,  Messieurs,  s'il  ne 
peut  avoir  les  idées  de  l'économiste.  Qu'il  appar- 
tienne à  l'art  ou  a  l'industrie,  l'artiste  est-il  un 
homme  ou  une  collection  de  personnes?  Je  le 
répète,  détournons  les  yeux  pour  ne  point  voir 
cette  guerre  faite,  au  nom  de  l'intérêt,  à  ce  qu'il  y 
a  de  plus  noble  dans  la  créature  humaine,  à  la 
personnalité.  De  toutes  parts  elle  disparaît  dans 
les  œuvres  collectives  :  l'individu  s'anéantit  de 
plus  en  plus  dans  l'action  de  la  masse;  nous  allons 
à  n'être  que  des  grains  de  poussière  confondus 
dans  un  tourbillon.  Notre  intelligence  se  scinde 
par  l'action  isolée  qu'il  nous  faut  donner  â  nos 
facultés  :  celles-ci  s'émiettent  dans  des  applica- 
tions bornées.  Un  homme  complet  ce  semble, 
porterait  ombrage,  et  l'attentat,  du  siècle  contre 
notre  dignité  se  poursuit  partout  ne  laissant  bientôt 
d'autre  refuge  â  l'individu  que  de  se  retirer  tout 
entier,  philosophe,  en  lui-même,  chrétien  en  Dieu. 

Ces  réflexions  nous  détourneraient  de  l'action 
si  nous  en  sondions  la  profondeur.  Aussi  bien, 
dans  l'ordre  des  faits  qui  nous  occupe,  on  aper- 
çoit quelque  sujet  de  ne  pas  désespérer  de  l'ave- 
nir. Là,  du  moins,  l'industrie  a  eu  conscience  des 
maux  dont  l'extrême  division  du  travail  nous  a 
tous  frappés.  Honneur  à  elle  !  Des  efforts  intelli- 
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gents  sont  tentés  dans  son  sein,  afin  de  remédier, 
à  l'aide  d'un  enseignement  à  la  fois  classique  et 
spécial,  à  ce  qui  manque  aujourd'hui  aux  coopè- 
rateurs  les  plus  indispensables  de  la  sculpture  en 
bronze.  Mais  puisque,  dans  cette  branche  de  l'art, 
il  y  a  maintenant  trois  termes  nécessaires,  voyons 
rapidement,  avant  de  parler  de  la  ciselure,  quelle 
est  dans  le  bronze  la  situation  de  la  sculpture  et 
l'état  de  la  reproduction  en  métal. 

C'est  justice  d'abord  de  le  reconnaître  :  en 
France  un  grand  fonds  de  raison  n'a  cessé  de 
présider  au  développement  de  la  sculpture.  Cet 
art  et  les  industries  qui  s'y  rattachent  ont  toujours 
obéi  aux  mêmes  principes.  Cette  harmonie  s'est 
maintenue  en  dépit  des  institutions  et  elle  n'a 
cessé  de  se  manifester  dans  nos  productions. 
Tandis  que,  dans  d'autres  branches,  un  regrettable 
esprit  d'aristocratie  a  séparé  l'art  proprement  dit 
des  professions  qui  relèvent  de  lui,  ici  une  soli- 
darité véritable  a  continué  à  unir  les  sculpteurs 
à  tous  les  degrés.  Qu'il  faille  en  rapporter  l'hon- 
neur au  bon  sens,  et  même  au  désintéressement  des 
sculpteurs  qui  ont  toujours  professé  gratuitement, 
ou  y  voir  l'effet  d'un  goût  qui  est  traditionnel 
dans  notre  pays,  je  ne  sais.  Ce  qui  est  plus  cer- 
tain, c'est  que  la  sculpture  est  un  art  concret  et 
que  ses  voies  sont  simples.  A  la  vérité,  les  limites 
dans  lesquelles  elle  s'exerce  sont  étroites,  mais 
elles  sont  bien  déterminées.  Renseignement  n'y 
admet  pas  de  ces  points  de  vue  divers  qui  sem- 
blent impliquer  la  contradiction  et  qui  provoquent 
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la  lutte  des  écoles.  L'étude  de  la  forme  en  est  le 
fond  nécessaire,  et,  pour  la  conduire  assez  loin,  il 
faut,  outre  la  facilité  d'accès  près  des  maîtres, 
des  écoles  qui  possèdent  d'abondantes  ressources. 

Jusqu'ici  l'école  de  sculpture  ouverte  par  l'Etat 
n'a  jamais  cessé  d'être  la  pépinière  qui  a  fourni 
tout  à  la  fois  les  statuaires  proprement  dits  et  les 
artistes  industriels.  Tandis  que  des  personnes 
étrangères  à  l'art  affirment  l'insuffisance  de  cet 
établissement,  des  hommes  éminents  qui  s'en 
étaient  éloignés  dans  l'ardeur  de  la  jeunesse, 
emportés  qulls  étaient  par  l'originalité  excep- 
tionnelle de  talents  précoces,  s'en  sont  rappro- 
chés. Ils  ont  reconnu  qu'ils  devaient  quelque 
chose  à  cet  enseignement  d'un  caractère  général 
et  ils  sont  venus  lui  apporter,  avec  leur  expérience, 
l'appui  de  leur  renommée.  C'est  là,  en  effet, 
depuis  le  commencement  du  siècle,  que  tous  nos 
sculpteurs  ont  puisé,  dans  des  études  communes, 
ce  fond  de  connaissances,  de  talent  et  de  goût 
qui  constitue  l'unité  de  nos  productions  et  qui 
assure  leur  supériorité.  Et  ceux  qui,  comme  moi, 
fréquentaient  cette  école  il  y  a  vingt-cinq  ans, 
reconnaîtront  sans  peine  dans  les  artistes  qui  sont 
aujourd'hui  à  la  tête  de  l'industrie  du  bronze  leurs 
plus  brillants  condisciples. 

Les  faits,  je  pense,  répondent  suffisamment  aux 
attaques.  On  se  demande  cependant  quel  sentiment 
peut  inspirer  celles-ci.  On  n'admet  guère  cette 
disposition  qui  existe  à  proclamer  la  déchéance 
de  ce  qui  a  fait  jusqu'ici  notre  honneur.  Que 
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veut-on  de  nous?  Nous  donnons  â  nos  voisins 
tous  les  moyens  pour  nous  combattre  avec  avan- 
tage ;  nous  leur  ouvrons  notre  enseignement  ; 
nous  leur  prêtons  nos  mains  les  plus  habiles; 
nous  abaissons  la  protection  qui  couvrait  nos 
produits.  Et  quand  après  cela  il  arrive  que,  dans 
la  lutte,  les  industries  étrangères  se  rapprochent 
des  nôtres,  nous  oublions  ce  qu'elles  nous  doivent; 
nous  accusons  nos  institutions,  qui  quelquefois 
ont  servi  de  modèle  à  nos  rivaux,  et  nous  exhor- 
tons nos  nationaux  à  imiter  nos  imitateurs.  Sans 
doute,  dans  renseignement  de  Fart  il  faut  pros- 
crire tout  ce  qui  est  mécanique.  De  même  que 
l'on  exerce  l'élève  à  la  sculpture  monumentale  en 
lui  demandant  d'exécuter  une  composition  en  vue 
d'une  frise,  d'une  niche,  d'un  fronton,  de  même 
il  faut,  par  des  exercices  spéciaux,  l'obliger  à  se 
rendre  compte  des  conditions  de  la  sculpture  en 
bronze.  Or,  comment  penser  que  des  professeurs 
qui  se  nommaient  David  d'Angers,  Pradier  ou 
Duret  n'aient  jamais  appelé  l'attention  des  élèves 
sur  un  tel  ordre  d'idées?  Les  besoins  croissants 
des  industries  d'art  pourront  conduire  un  jour  à 
créer  dans  nos  écoles,  â  côté  des  ateliers  consa- 
crés à  l'étude  de  l'art,  des  ateliers  accessoires 
dans  lesquels,  ceux  des  élèves  qui  le  voudraient, 
seraient  exercés  à  travailler  le  marbre  et  les  mé- 
taux. Un  pareil  développement  ne  serait  pas  inu- 
tile et  mérite  de  se  produire  un  jour.  Mais>  vrai- 
ment, on  ne  peut  songer  â  changer  les  bases  de 
l'enseignement,  à  mettre,  à  la  place  d'études 
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méthodiques  et  appuyées  sur  la  science,  des 
applications  immédiates  et  capricieuses,  et  à  rem- 
placer nos  beaux  .  modèles  classiques  par  des 
objets  de  pure  curiosité. 

Voila  en  peu  de  mots  ce  que  Ton  peut  dire 
sur  Tèducation  du  sculpteur.  Quant  à  la  repro- 
duction de  son  œuvre  en  métal,  j'admettrai  volon- 
tiers que  les  soins  de  la  fonte  puissent  être  dis- 
traits du  labeur  de  celui  qui  crée  le  modèle.  Un 
grand  artiste  que  nous  admirons  tous,  M.  Barye, 
pense  autrement.  Il  ne  se  remet  à  personne  du 
soin  de  fondre  ses  ouvrages  :  il  ne  les  quitte  qu'a- 
chevés; il  est  dans  le  vrai.  Mais  l'habileté  de  nos 
fondeurs  ne  laisse  rien  à  désirer.  Chez  eux,  on 
moule  au  sable  d'une  manière  excellente  :  nos 
fontes  brutes  sont  parfaites.  Les  procédés  de  la 
cire  perdue  ne  sont  point  tombés  dans  l'oubli  ; 
mais  à  cet  égard  notre  indifférence  est  extrême 
et  nous  restons  simples  spectateurs  des  efforts 
d'un  seul.  A  la  vérité,  dans  nos  expositions  nous 
décernons  à  M.  Gonon  de  hautes  récompenses  ; 
mais  nous  le  laissons  épuiser  sa  vie  dans  ce  que 
l'on  peut  appeler  une  lutte  contre  l'abandon. 
Cependant  les  admirables  ressources  qu'offre  la 
fonte  â  cire  perdue  restent  entre  ses  mains  à  notre 
disposition. 

D'un  autre  côté,  voyez  quels  avantages  nous 
sont  offerts  par  la  galvanoplastie  et  l'électro- 
mêtallurgie.  Je  ne  veux  point  m'y  appesantir  et 
m'en  réfère  à  une  conférence  faite  sur  ce  sujet  â 
la  Société  d'encouragement  par  M.  l'ingénieur 
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Bouilhet.  Dans  un  langage  qui  reste  un  modèle 
de  clarté,  il  a  exposé  l'ensemble  des  découvertes 
qui  assignent  aujourd'hui  un  rang  si  distingué  à 
cette  application  nouvelle  de  la  science  à  l'indus- 
trie. La  plus  importante  de  ces  découvertes,  c'est 
la  constatation  des  modifications  qu'apporte  au 
métal  l'introduction  de  la  gélatine  dans  les  bains  : 
sa  présence  donne  au  cuivre  une  densité  qui 
approche  de  celle  du  cuivre  battu  et  du  bronze, 
tandis  qu'à  raison  de  sa  pureté  il  est  d'autant 
moins  oxydable.  La  galvanoplastie  évite  en  partie 
la  retouche  et  la  ciselure  ;  mais  elle  ne  peut  son- 
ger à  la  supprimer  :  car  il  faudra  toujours  clans 
certains  cas  créer  des  modèles  en  métal.  On  peut 
prévoir  que  l'on  arrivera  à  donner  de  plus  en 
plus  au  cuivre  galvanique  les  qualités  du  bronze  et 
qu'on  les  confondra  peut-être  tous  deux  sous  le 
même  nom.  Le  repoussé,  de  son  côté,  donne  a 
toutes  les  échelles  de  beaux  résultats  d'ensemble. 
Ses  procédés  sont  sûrs,  assez  rapides  et  de  prix 
raisonnable.  En  somme,  nous  pouvons  nous  satis- 
faire de  ce  qui  existe. 

Néanmoins,,  si  bien  réussie  que  soit  la  repro- 
duction en  métal,  la  plupart  du  temps  le  bronze 
a  besoin,  pour  être  véritablement  achevé,  d'un 
travail  définitif  très  serré,  je  dirais  volontiers  pré- 
cieux, qui  donne  à  l'exécution  sa  finesse,  son 
caractère  et  partant  toute  sa  valeur.  Le  genre  de 
travail  auquel  on  fait  appel  est  celui  de  la  cise- 
lure. Certes,  il  est  des  cas  où,  dans  le  repoussé, 
par  exemple,  le  marteau,  en  laissant  sa  trace  sur 
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les  œuvres,  y  imprime  une  énergie  incomparable. 
Il  est  d'autres  cas  où  la  touche  de  l'artiste  sur 
la  cire  ou  sur  la  glaise  est  intéressante  à  retrouver 
sur  l'épreuve  fondue.  Mais  si  l'imperfection  d'exé- 
cution que  la  terre  comporte  est  grande,  celle 
que  le  bronze  peut  présenter  n'est  pas  moindre. 
Le  retrait  inégal  que  subit  la  fonte  en  se  refroi- 
dissant, le  brillant  du  métal  qui  donne  du  relief 
aux  moindres  aspérités,  les  scories  vitreuses  qui 
s'attachent  aux  surfaces  si  le  sable  du  moule  n'est 
pas  assez  réfractaire,  tout  cela  appelle  des  retou- 
ches, fait  que  la  ciselure  est  généralement  indis- 
pensable. Cette  dernière  partie  du  travail  doit 
avoir  toute  la  perfection  possible  :  car  si  elle  n'est 
pas  de  nature  â  ajouter  à  l'oeuvre,  elle  lui  est 
non-seulement  inutile,  mais  elle  risque  d'en  dimi- 
nuer le  mérite. 

En  se  plaçant  au  point  de  vue  de  la  simple 
raison,  on  comprend  difficilement  comment  un 
artiste,  après  avoir  conçu  une  oeuvre  et  l'avoir 
vue  dans  son  imagination  revêtue  d'une  certaine 
perfection,  peut  s'en  remettre  du  soin  de  réaliser 
ce  qu'il  y  a  de  plus  délicat,  de  plus  insaisissable 
dans  cette  perfection,  à  un  homme  qui  lui  est 
étranger  et  qui  peut  n'être  pas  sous  sa  dépen- 
dance. Gela  ne  pourrait  se  concevoir  qu'à  la  con- 
dition que  celui  qui  mettrait  la  dernière  main  à 
l'oeuvre  fût,  par  ses  études  et  par  son  habileté, 
au  moins  l'égal  de  Fauteur. 

Que  Ton  me  comprenne  bien  :  je  n'adresse  de 
critique  à  personne.  Je  connais  le  mérite  de  plu- 
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sieurs  de  nos  ciseleurs.  L'Exposition  universelle 
de  1855  a  fait  valoir  leurs  beaux  travaux  et  les 
a  rendus  célèbres.  Un  juste  honneur  est  désormais 
attaché  à  leurs  noms.  Néanmoins  ces  hommes 
habiles  conviendront  avec  tous  les  sculpteurs 
qu'en  général  la  ciselure  laisse  à  désirer  :  ajou- 
tons aussitôt  qu'étant  donnée  notre  époque,  ce 
n'est  pas  la  faute  des  parties  intéressées.  Jusqu'à 
ces  derniers  temps  on  n'avait  pas  songé  assez 
sérieusement  à  mettre  les  jeunes  ciseleurs  à  même 
d'acquérir  des  notions  qui  leur  sont  indispensa- 
bles. A  ce  propos,  on  ne  peut  s'empêcher  de  se 
demander  pourquoi  une  profession  aussi  intéres- 
sante se  trouve,  dans  le  monde  de  l'art,  frappée  de 
défaveur  ;  pourquoi  les  artistes  eux-mêmes,  qu'un 
faux  sentiment  de  leur  dignité  éloigne  des  travaux 
matériels,  s'abstiennent  particulièrement  de  ceux 
du  métal.  L'utilité  qu'il  y  aurait  pour  eux  à  s'y 
adonner  n'est  pas  douteuse,  puisqu'en  s'y  livrant, 
ils  arriveraient  à  terminer  eux-mêmes  leurs  ou- 
vrages et  à  y  mettre  jusqu'à  la  fin  leur  savoir 
et  leur  sentimeat.  Mais  je  suis  persuadé  qu'ils  y 
trouveraient  un  véritable  plaisir,  tant  les  ressour- 
ces qu'offre  la  matière  sont  pour  ainsi  dire  iné- 
puisables. Tandis  que,  dans  le  marbre,  une  erreur 
de  mise  au  point  est  souvent  irréparable,  dans  le 
bronze  à  un  défaut  résultant  du  moulage  ou  de 
la  fonte  on  peut  toujours  remédier.  Les  mor- 
ceaux défectueux  peuvent  s'arracher  et  se  rappor- 
ter sans  laisser  de  traces  sensibles  ;  les  rivets 
remplissent  les  petites  soufflures  ;  on  relève  les 
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endroits  qui  pourraient  être  déprimés.  Ces  moyens 
d'arriver  â  la  perfection  devraient  tenter  les 
artistes.  Les  sculpteurs,  forts  de  la  certitude  de 
ces  procédés,  l'esprit  dégagé  des  soucis  qui  sont 
inséparables  du  travail  des  matières  fragiles,  por- 
teraient dans  l'achèvement  des  bronzes  une  exé- 
cution pleine  de  liberté  et  de  justesse. 

Non-seulement  il  n'en  est  rien,  mais  l'École 
des  Beaux-Arts,  qui  fournit  pour  la  sculpture  en 
marbre  tant  de  praticiens  de  talent,  à  ma  connais- 
sance ne  produit  pas  de  ciseleurs.  Or,  puisque 
les  sculpteurs  n'embrassent  pas  la  profession  de 
ciseleur,  il  faut  donner  aux  ciseleurs  l'éducation 
du  sculpteur  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  formel.  La 
nature  de  leurs  études  est  facile  à  déterminer  : 
ils  doivent  d'abord  dessiner  et  modeler,  cela  est 
de  toute  évidence;  mais  il  faut  déterminer  la 
manière  dont  ils  feront  l'un  et  l'autre  :  c'est  un 
point  très  délicat. 

Lorsqu'on  parle  de  dessin,  il  faut  d'abord  dis- 
tinguer entre  le  dessin  et  le  crayon.  Nous  n'avons 
plus  aujourd'hui  le  sens  droit  des  artistes  de  la 
J  Renaissance  qui  se  servaient  du  crayon,  d'une 
manière  souverainement  sommaire,  pour  jeter 
sur  le  papier  des  compositions  et  des  croquis  pris 
sur  le  vif,  pour  arrêter  de  grandes  dispositions 
architecturales  ou  les  contours  et  l'effet  d'un  car- 
ton. Mais  ils  n'avaient  aucun  souci  de  faire  des 
dessins  dans  lesquels  la  facture  et  les  ressources 
particulières  que  l'on  peut  tirer  du  crayon  lui- 
même  fussent  comptées  pour  quelque  chose.  Or, 
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depuis  longtemps  déjà,  le  crayon  est  un  despote 
qui  nous  régit.  Nous  lui  demandons,  outre  les 
artifices  qu'il  peut  tirer  de  ses  qualités  propres, 
tous  ceux  qu'une  imitation  puérile  peut  faire  em- 
prunter à  la  gravure  en  taille  douce  :  hachures 
ou  grainé.  Ces  pratiques  et  ces  préoccupations, 
auxquelles  Part  est  étranger,  nous  énervent,  et 
les  exercices  qui  devraient  être  un  hommage  au 
principe  du  dessin,  ne  servent  qu'à  rendre  mani- 
feste l'asservissement  du  dessinateur  à  un  instru- 
ment subalterne. 

Tel  est  le  premier  point  sur  lequel  il  faut  bien 
se  fixer  :  à  savoir  que  les  jeunes  ciseleurs  doivent 
par  des  contours  nets,  fermes,  exacts,  représen- 
ter les  figures  et  les  ornements;  qu'ils  doivent  le 
faire  avec  une  précision  et  une  finesse  dignes  du 
burin,  s'initiant  par  le  crayon,  et  mieux  encore 
par  la  plume,  au  travail  sévère  de  l'outil.  Autre- 
ment ils  seraient  conduits  (ce  qui  se  voit  quel- 
quefois) à  reporter,  dans  la  ciselure,  le  système  ' 
des  travaux  empruntés  à  la  gravure  qu'ils  au- 
raient appris  dans  leurs  dessins  crayonnés.  Mais 
il  y  encore  une  autre  raison.  On  rencontre  sou- 
vent de  jeunes  sculpteurs  qui  font,  d'après  la 
bosse  et  d'après  nature,  de  jolis  dessins  :  puis, 
quand  ils  ont  la  terre  entre  les  mains,  et  qu'il 
faut  exécuter  une  figure,  un  ornement,  on  n'y 
retrouve  plus  aucune  des  qualités  dont  ils  avaient 
fait  preuve  sur  le  papier,  leurs  ouvrages  ne  sont 
même  pas  dessinés.  Pourquoi  cela?  C'est  qu'ils 
ont  travaillé  en  peintres;  c'est  qu'ils  ont  contracté 
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l'habitude  de  dessiner  s  ur  plcxe  :  le  sculpteur 
doit  se  mouvoir  continuellement  autour  de  son 
modèle  et  autour  de  ce  qu'il  fait. 

Le  bas-relief  le  moins  saillant  offre  a  l'étude  une 
foule  d'aspects  et  de  lignes.  Celles-ci  sont  partout: 
mille  contours  successifs  se  présentent,  se  contrô- 
lent, se  vérifient  les  uns  les  autres,  et  constituent, 
en  définitive,  par  leur  rapprochement,  le  réseau  et 
l'enveloppe  de  la  forme  palpable.  Tranchons  le 
mot  :  le  dessin  poussé  â  l'effet,  à  la  couleur,  n'est 
propre  qu'à  rendre  le  sculpteur  indolent. 

Dessiner,  dans  la  bonne  acception  du  mot,  est 
indispensable  ;  mais  le  jeune  ciseleur  devra  con- 
sacrer un  temps  plus  considérable  â  modeler  ;  il 
modèlera  en  terre  et  surtout  en  cire.  Il  y  aurait 
avantage  â  ce  que  les  cires  qu'il  emploiera  fus- 
sent colorées  :  par  là  elles  donneraient  mieux  que 
l'argile  l'aspect  du  métal.  En  copiant  un  plâtre 
moulé  sur  le  bronze,  avec  une  cire  ayant  le  ton 
d'une  patine  antique,  on  est  étonné  de  voir  la  copie 
prendre  une  importance  supérieure  â  celle  du 
modèle,  et  arriver  â  une  véritable  restauration  du 
monument  original.  C'est  un  genre  de  surprise  et 
un  moyen  d'éducation  dont  on  peut  se  rendre 
compte  môme  par  la  pensée. 

C'est  une  grande  question  dans  notre  temps  de 
savoir  ce  que  c'est  que  de  copier.  Après  les  pro- 
grès accomplis  dans  ces  dernières  années,  il  me 
semble  bien  acquis  que  les  exemples  proposés  aux 
élèves  ciseleurs  ne  doivent  être  choisis  que  parmi 
les  plus  beaux  spécimens  de  la  sculpture  en  bronze, 
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reproduits  par  le  moulage  ou  par  le  dessin.  Ce 
premier  point  me  paraît  hors  de  cause.  Mais  quel- 
ques personnes  continuent  à  penser  que  pour  bien 
copier  il  est  nécessaire  de  ne  pas  comprendre  la 
raison  d'être  de  ce  que  Ton  imite  ;  que  la  naïveté 
ou  plutôt  l'exactitude  ingénue  est  incompatible 
avec  une  compréhension  méthodique  et  précise 
du  modèle  ;  en  un  mot  que  la  sincérité  ne  peut 
être  obtenue  qu'aux  prix  de  l'ignorance. 

Ainsi,  au  lieu  de  nous  appuyer  sur  les  moyens 
si  légitimes  que  la  science  et  l'expérience  nous 
fournissent  et  qui  de  plus  en  plus  doivent  être  les 
auxiliaires  de  nos  études,  il  faudrait  toujours 
recommencer  l'art,  et  nous  aurions  la  prétention, 
en  fermant  nos  yeux  et  nos  oreilles,  de  créer 
artificiellement  en  nous  les  qualités  qui  furent 
celles  des  artistes  primitifs.  Si  la  puissance  du 
sentiment  suppléait  chez  eux  au  savoir,  si  leurs 
contemporains  dégageaient  dans  leurs  œuvres 
l'expression  d'avec  la  forme  et  se  contentaient  de 
représentations  où  les  lois  de  l'ordre  naturel 
étaient  violées,  il  n'en  est  plus  de  même  aujour- 
d'hui. Or,  si  l'artiste  est  obligé  de  savoir,  celui  qui 
sera  son  interprète  a  besoin  de  ne  pas  ignorer. 
C'est  déjà  pour  le  ciseleur  une  tâche  très  délicate, 
d'enlever  les  coutures  et  de  faire  de  simples  rac- 
cords. C'en  est  une  plus  grave  de  réparer  et  de 
donner  le  dernier  fini.  Le  ciseleur  serait-il  moins 
capable  de  terminer  les  formes,  parce  qu'il  aurait 
appris  ce  qui  les  constitue  ?  Ce  savoir  ne  l'aide- 
rait-il  pas  à  distinguer  les  masses  musculaire 
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des  détails  qu'elles  renferment,  et  ces  détails  eux- 
mêmes,  dans  ce  qu'ils  ont  d'essentiel,  de  simples 
accidents?  Le  dessin  général  des  formes,  la  direc- 
tion des  muscles,  leur  point  de  départ  et  leur 
point  d'arrivée,  la  nature  des  os  et  des  tendons, 
ainsi  que  les  places  où  ils  apparaissent,  doivent 
être  très  bien  compris  des  ciseleurs.  11  est  à 
désirer  qu'ils  étudient  l'anatomie.  Après  cela,  et 
en  cela  comme  en  toutes  choses,  ils  excelleront 
à  faire  ce  qu'ils  comprendront  bien.  J'en  dirai 
autant  de  la  draperie,  qui  me  semble  laisser 
aussi  quelque  chose  à  désirer.  Les  plis,  eux 
aussi,  ont  leur*  construction  et  une  sorte  d'ana- 
tomie  qu'il  importerait  de  leur  faire  connaître. 
A  cet  effet,  l'étude  des  plâtres  est  quelque 
chose,  mais  ce  n'est  pas  assez.  Il  faudrait  faire 
modeler  les  élèves  d'après  le  mannequin.  De  belles 
étoffes,  neuves,  pures  de  tout  froissement,  moins 
encore  ajustées  que  posées  devant  eux,  seraient 
de  nature  à  bien  faire  comprendre  les  plans  des 
plis,  comment  ces  plans  passent  du  large  à  l'étroit 
et  de  l'étroit  au  large,  et  surtout  la  manière  dont 
les  plis  se  cassent.  Cette  cassure,  qui  forme  ce 
que  l'on  appelle  un  œil,  est  une  des  parties  les  plus 
essentielles  de  la  draperie.  Elle  indique  le  carac- 
tère de  l'étoffe,  elle  en  dénote  l'épaisseur  ou  la 
finesse  ;  elle  donne  le  style,  elle  est  une  marque 
d'art  certaine  et  le  signe  d'un  temps. 

On  aime  à  se  figurer  ce  que  pourrait  être  une 
école  à  l'usage  des  jeunes  ciseleurs,  et  à  se  repré- 
senter toutes  ses  dispositions.  A  portée  des  salles 
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d'étude,  on  trouverait  la  galerie  inséparable  d'un 
établissement  semblable,  musée  véritable,  compo- 
sé uniquement  d'exemples,  dessins  et  moulages, 
exécutés  d'après  les  bronzes.  Ainsi  les  élèves 
pourraient  apprendre  à  copier  avec  une  rigou- 
reuse exactitude  et  une  parfaite  intelligence,  tan- 
dis que,  dans  le  commerce  de  modèles  spéciaux, 
ils  s'approprieraient  le  style  qui  est  véritablement 
celui  de  leur  art  et  prendraient  sérieusement  le 
goût  de  leur  profession. 

Et  cependant,  il  semble  que  ce  ne  soit  pas  tout 
encore.  Le  dessin  et  le  modelage  offrent  les  plus 
incontestables  avantages;  savoir  se  servir  d'un 
crayon  et  d'un  êbauchoir  c'est  beaucoup.  Mais 
en  môme  temps  ne  faut -il  pas  diriger  le  travail 
professionnel  et  peut-on  abandonner,  au  hasard 
de  l'apprentissage,  cette  initiation  effective  â  la- 
quelle se  rattachent  les  questions  les  plus  délica- 
tes du  goût  ?  Il  faut,  je  crois,  s'en  préoccuper 
comme  du  couronnement  de  l'éducation  des  cise- 
leurs. Quelquefois  on  paraît  croire  que  celui  qui 
sait  dessiner  peut  apprendre  rapidement  la  partie 
matérielle  de  toutes  les  professions  artistes.  Les 
choses  sont-elles  en  effet  aussi  simples  dans  la 
pratique?  Ne  faut-il  pas  au  contraire  une  longue 
habitude,  pour  que  l'instrument  soit  rendu  docile 
aux  mille  flexions  de  la  pensée,  et  pour  que 
celui  qui  l'emploie  devienne  et  reste  maître  de 
son  travail?  Chaque  instrument  n'a-t-il  pas  sa 
note,  ses  ressources,  ne  porte-t-il  pas  avec  lui 
une  sorte  d'inspiration  qu'il  ne  communique,  à 
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un  moment  donné,  qu'à  ceux  qui  ont  vécu  avec 
lui  dans  une  familiarité  prolongée?  J'en  appelle  â 
tous  ceux  qui  manient  les  outils  et  qui  les  aiment. 
Ils  me  répondront  que  le  bon  praticien  tire  con- 
tinuellement de  chacun  d'eux,  indépendamment 
des  effets  indiqués  par  sa  nature,  des  effets  im- 
provisés et  de  pure  inspiration.  Le  ciseau  et  le 
traçoir  détiennent  des  accents,  les  rifloirs  des 
morbidesses  que  seuls  ils  peuvent  donner.  On 
arrive  à  compter  sur  eux  comme  sur  des  amis 
éprouvés,  et  celui-là  seul  les  comprend,  entend 
leur  appel  et  sait  les  faire  parler,  qui  s'en  est  fait 
une  intimité. 

Ces  considérations  conduiraient  à  l'organisation 
d'un  travail  de  ciselure  dans  cette  école  môme 
que  nous  imaginons,  ou  du  moins  d'un  contrôle 
continuel,  à  son  siège,  sur  les  travaux  que  les  élè- 
ves apporteraient  du  dehors.  Des  artistes,  des  chefs 
d'industrie,  des  amis  de  l'art  sont  depuis  long- 
temps préoccupés  de  la  solution  de  cette  question. 
11  y  a  des  notions  fondamentales  d'esthétique,  des 
principes  de  goût  que  l'on  ne  peut  répandre  effi- 
cacement que  dans  un  milieu  scolaire.  Ces  prin- 
cipes sont  ceux  qui  régissent  toute  exécution 
voulant  être  définitive  et  parfaite,  toute  exécu- 
tion digne  de  ce  nom.  C'est  dans  l'école  qu'on 
trouverait  la  force  de  les  transmettre,  grâce  à  l'au- 
torité qui  se  crée  dans  tout  foyer  sérieux  d'ensei- 
gnement. Là  en  effet  mieux  qu'ailleurs  on  pourrait 
s'attacher  à  faire  prévaloir  cette  grande  règle,  â 
savoir  que  dans  la  manière  de  faire  il  ne  doit  pas 
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y  avoir  de  système  et  que  le  procédé  doit  être 
pour  ainsi  dire  insaisissable  pour  être  excellent. 
Par  exemple,  on  mettrait  en  garde  les  élèves 
contre  un  genre  de  travail  trop  usité,  et  qui  se 
réduit  à  couvrir  toute  une  pièce  d'une  sorte  de 
réseau  imitant  des  hachures  se  croisant  réguliè- 
rement. Cette  disposition,  qu'on  dirait  imitée 
des  estampes,  dénote,  dans  sa  souplesse,  une 
grande  habileté  ;  mais  elle  a  l'inconvénient  de 
sauter  à  la  vue  et  de  distraire  l'attention  à 
son  profit;  de  plus  elle  rend  les  formes  vagues 
et  donne  à  l'ensemble  de  la  monotonie.  On 
pourrait  combattre  également  l'abus  soit  du 
rifloir,  soit  du  mat,  si  l'emploi  que  Ton  fait  de  l'un 
et  de  l'autre  devient  exclusif  et  trop  évident.  Il  y 
aurait  aussi  quelques  objections  à  faire  à  un 
mode  d'exécution  qui  consisterait  à  donner  aux 
parties  saillantes  un  aspect  effacé,  usé  pour  ainsi 
dire,  et  à  reporter  dans  les  fonds  toute  l'énergie 
et  toute  la  finesse  du  travail.  Ce  n'est  pas  dans 
de  semblables  oppositions  que  réside  le  mérite 
de  la  ciselure. 

Il  est  inutile  d'entrer  dans  plus  de  détails.  Ce 
que  l'on  doit  en  résumé  se  demander  devant  un 
bronze,  c'est  si  la  ciselure  a  été  propre  à  accroî- 
tre la  valeur  de  l'œuvre,  ou  si  elle  n'a  cherché 
qu'à  se  mettre  en  évidence  elle-même  en  faisant 
parade  de  son  habileté.  Qu'on  n'en  doute  pas:  plus 
le  ciseleur  sera  éclairé  et  rendu  difficile  sur  la 
nature  du  travail  qu'on  attend  de  lui,  plus  les  vrais 
procédés  de  l'exécution  iront  se  perfectionnant. 
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Pour  venir  en  aide  à  cette  partie  de  renseigne- 
ment, il  serait  à  souhaiter  que  l'on  possédât  des 
fac-similé  de  quelques-uns  des  bronzes  qui  offrent 
le  plus  d'intérêt,  soit  au  point  de  vue  de  l'ensem- 
ble du  travail  lui-même,  soit  sous  le  rapport  des 
accessoires  qui  leur  donnent  un  caractère  si  puis- 
sant. On  Axerait  mieux  encore,  par  là,  les  con- 
ditions de  la  belle  pratique,  et  on  donnerait  peut- 
être  l'idée  de  revenir  à  ces  artifices  qui  ajoutent 
tant  à  l'impression  et  dont  nous  ne  faisons  plus 
aucun  usage. 

Telles  sont,  Messieurs,  les  idées  que  fait  naître 
l'état  actuel  de  la  sculpture  en  bronze;  tels  sont 
les  moyens  qui  sembleraient  les  meilleurs  pour 
mettre  les  jeunes  ciseleurs  à  la  hauteur  de  la 
tâche  qu'ils  ont  à  remplir  :  l'art  et  l'industrie  ont 
beaucoup  à  leur  demander.  La  question  n'a  rien 
de  nouveau  et  tous  ceux  qui  ont  connu  un  artiste, 
un  homme  dont  le  souvenir  éveillera  toujours  les 
plus  affectueuses  et  les  plus  intelligentes  sympa- 
thies, tous  ceux,  dis-je,  qui  ont  connu  le  regretté 
Jules  Klagmann,  savent  combien  depuis  trente 
ans  il  était  préoccupé  de  cette  situation.  Après 
tant  d'efforts  tentés  par  les  hommes  de  sa 
génération,  le  sentiment  d'un  état  aussi  anormal 
serait  profondément  pénible,  s'il  n'existait  une 
fondation  qui  peut  être  appelée  à  le  faire  cesser. 

Depuis  quelques  années  une  association  impor- 
tante, la  Réunion  des  Fabricants  de  bronzes, 
s'est  formée  dans  le  but  d'imprimer  à  cette  fabri- 
cation une  direction  digne  de  son  passé.  Puisse 
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cette  œuvre  prospérer  !  puisse-t-elle  arriver  à 
restaurer,  avec  ses  propres  ressources,  un  équiva- 
lent des  institutions  fondées  autrefois  par  Golbert 
aux  Gobelins!  C'est  une  belle  tâche,  et  digne 
d'obtenir  la  coopération  de  tous  les  amis  de  la 
sculpture  en  bronze.  Déjà  cette  association  a 
ouvert  pour  les  apprentis  ciseleurs  une  école  de 
dessin  dans  le  local  de  ses  réunions;  elle  y  ajoute 
une  école  de  modelage.  Tous  les  ans,  elle  distri- 
bue des  prix  de  ciselure  institués  par  des  fonda- 
teurs éclairés.  Sans  doute  ces  prix,  décernés  â 
des  ouvrages  entièrement  exécutés  au  dehors,  ne 
peuvent  être  considérés  que  comme  la  constatation 
de  l'état  actuel  de  la  ciselure,  ils  n'impliquent  pas 
assez  cette  direction  qu'il  serait  indispensable 
d'exercer  principalement  sur  les  élèves.  Si, 
comme  nous  le  pensons,  la  nécessité  des  études 
d'anatomie  superficielle,  celles  qui  ont  trait  à  la 
pratique  môme  de  la  ciselure,  sont  démontrées  par 
la  raison,  on  pourra  bientôt  les  voir  installées  dans 
les  ateliers.  Que  les  artistes  qui  excellent  â  créer 
ces  modèles,  gloire  de  notre  industrie,  prêtent  à 
l'association  des  fabricants  de  bronzes  un  concours 
efficace,  soit  en  contribuant  à  renseignement  dans 
l'école,  soit  en  introduisant  dans  son  sein  un  élé- 
ment plus  spéculatif!  Des  amateurs  éclairés,  des 
appréciateurs  éminents  de  l'art  viendront  se 
joindre  â  eux,  et  leur  intervention  désintéressée 
achèvera  de  donner  à  la  Réunion  sa  haute  signi- 
fication et  tout  son  éclat. 
Messieurs,  dans  un  temps  où  tout  se  divise  â 
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l'infini,  il  faut  saluer  les  entreprises  qui  tendent 
à  réunir,  fût-ce  par  artifice,  les  éléments  d'an 
tout  quand  ils  sont  épars,  et  à  établir  dans  nos 
productions  l'équilibre  qui  peut  seul  les  faire 
vivre.  Les  facultés  de  l'esprit  sont  étroitement 
unies;  les  motifs  de  nos  actions,  inégaux  en 
valeur  morale,  peuvent  être  distingués  par  le 
philosophe,  mais  non  pas  se  disjoindre  dans  Fac- 
tion. Pour  être  digne  de  son  intelligence,  le  tra- 
vail de  l'homme,  par  les  raisons  qui  le  provo- 
quent et  par  le  but  qui  lui  est  assigné,  doit  môme, 
dans  l'ordre  des  œuvres  qui  ont  pour  objet  le 
négoce,  ne  jamais  perdre  de  vue  les  côtés  désin- 
téressés. L'expérience  l'a  toujours  démontré  : 
dès  que  les  principes  qui  nous  élèvent  au-dessus 
des  calculs  à  courte  vue  sont  négligés,  la  prati- 
que elle-même  s'abaisse.  Dans  les  travaux  indus- 
triels dont  la  valeur  gît  dans  l'expression,  nous  ne 
pouvons  atteindre  au  profitable  qu'en  ayant  tou- 
jours les  yeux  tournés  vers  le  bien  et  vers  le  beau. 

Ces  principes,  qui  sont  ceux  de  l'Union  cen- 
trale, me  semblent  devoir  être  la  règle  de  toutes 
les  associations  qui  pourront  se  produire  clans 
les  industries  qui  relèvent  de  l'art.  En  vain  le 
peintre  d'histoire  voudra  s'isoler  du  décorateur, 
l'architecte  du  constructeur,  le  sculpteur  du  cise- 
leur, le  statuaire  de  l'ornemaniste  :  la  nature  des 
choses  proteste  contre  de  pareilles  divisions. 
Tous  ceux  qui  contribuent  à  une  œuvre  de  sculp- 
ture sont  solidaires,  et  la  prospérité  les  envelop- 
pera dans  un  jugement  unique.  Puisque  le  mal- 
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heur  de  l'art  et  l'esprit  du  temps  ont  voulu  que 
nous  ne  soyons  tous  que  des  portions  d'artiste, 
ayons  le  courage  de  le  reconnaître  et  la  sa- 
gesse de  reconstituer,  en  nous  unissant,  ce  fais- 
ceau rompu  d'énergies  qui  fait  l'homme;  rele- 
vons, par  une  éducation  libérale  et  bien  enten- 
due, nos  coopérateurs  indispensables,  et  rendons 
à  nos  créations,  par  une  entente  sincère,  l'unité, 
le  caractère  et  l'autorité  qui  les  feront  durer. 

Un  dernier  mot  encore  sur  ces  problèmes  qui 
doivent  être  pour  nous  tous  l'objet  d'une  cons- 
tante préoccupation.  Les  difficultés  que  nous 
rencontrons  n'ont  pas  toujours  existé.  On  eût 
fort  étonné  un  maître  de  Sicyone  et  les  grands 
maîtres  florentins  en  leur  parlant  de  l'art  et  de 
l'industrie  comme  de  deux  choses  séparées.  Vous 
savez  tous  comment  les  fondations  de  Louis  XIV, 
qui  avaient  pour  but  d'ennoblir  les  arts,  eurent 
pour  conséquence  de  créer  clans  les  arts  eux- 
mêmes  et  dans  le  personnel  qui  les  cultivait  une 
profonde  scission.  Colbert,  pour  parer  au  tort 
qu'en  reçurent  aussitôt  nos  industries,  Colbert 
créa  ces  institutions  conservatrices  qui  régis- 
saient  les  grandes  manufactures  de  l'Etat  et  or- 
ganisa un  énergique  système  de  protection  sur 
nos  produits.  Depuis  ce  temps,  que  nos  industries 
aient  été  soumises  aux  maîtrises  ou  qu'elles  en 
aient  été  affranchies,  notre  législation  spéciale 
avait  toujours  été  essentiellement  protectrice. 
Maintenant  toutes  les  barrières  sont  abaissées. 
La  marche  des  idées  sociales  a  conduit  à  l'aban-* 
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don  de  ce  qui  n'avait  longtemps  semblé  qu'un 
droit  élémentaire.  Je  n'ai  pas  le  désir  de  recher- 
cher si  en  liant  plus  étroitement  les  intérêts  des 
peuples,  on  peut  mieux  leur  assurer  la  paix;  si, 
en  développant  l'intérêt  d'une  manière  prépondé- 
rante, il  sera  interdit  à  la  passion  ou  à  quelque 
autre  mobile  plus  généreux  de  se  produire  au 
grand  détriment  des  calculs  les  mieux  établis;  si, 
en  un  mot,  étant  devenus  des  èchangeurs  dans 
un  trafic  immense,  nous  nous  interdirons,  à  cause 
de  cela,  ces  élans  spontanés  qui  sont  la  force  des 
peuples  et  ces  sacrifices  qui  sont  leur  honneur. 
Les  faits,  je  crois,  viennent  continuellement  éveil- 
ler des  doutes  à  cet  égard.  Tout  ce  que  je  veux 
dire,  c'est  que  dans  une  telle  situation,  l'Etat,  en 
se  désistant,  s'en  repose  naturellement  sur  le 
pays  du  soin  de  pourvoir  aux  luttes  pacifiques. 
C'est  à  nous  à  défendre  par  des  efforts  bien  con- 
certés ce  que  nous  estimons  être  l'honneur  de 
notre  pays;  c'est  à  nous  de  reconstruire  par  l'as- 
sociation une  protection  morale  qui  élèvera  la 
valeur  de  nos  produits  et  la  véritable  source  de 
nos  richesses. 

Puissent  des  associations  s'organiser  largement 
et  s'étendre  à  cet  effet  !  Car  au  milieu  de  cette 
vague  sollicitude  pour  l'humanité  et  de  cette  libé- 
ralité de  bienveillance  pour  une  production  banale 
et  des  intérêts  indéterminés,  de  pareilles  asso- 
ciations assureraient  la  prééminence  de  notre 
industrie  :  les  constituer  serait  faire  acte  du  plus 
intelligent  et  du  plus  pur  patriotisme. 
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LA  CISELURE 

La  ciselure  est  un  travail  au  moyen  du- 
quel on  termine  les  ouvrages  de  métal,  qu'il 
s'agisse  de  For,  de  l'argent,  du  bronze,  du  fer, 
et  môme  du  zinc  et  du  plomb.  Elle  s'applique 
aussi  bien  aux  pièces  fondues  et  exécutées  au 
repoussé  qu'à  celles  qui  sont  obtenues  par  les 
procédés  galvaniques  ou  sculptées  directement  dans 
la  masse.  On  cisèle  également  les  objets  en  relief 
obtenus  par  ces  différents  procédés,  et  les  moules 
coulés  en  cuivre  ou  en  fer  dans  lesquels  on  se 
propose  d'exécuter  des  fontes  et  les  matrices  pré- 
parées pour  estamper  au  mouton  et  au  balancier. 

La  ciselure  s'emploie  dans  une  mesure  diffé- 
rente, selon  la  destination  de  l'objet  auquel  on 
l'applique.  Si  c'est  un  ouvrage  destiné  à  rester 
en  original,  le  ciseleur  ne  dépassera  pas  le  mode 
d'expression  que  le  sculpteur  aura  donné  aux 
formes.  S'il  s'agit  d'un  modèle  d'après  lequel  on 
doive  exécuter  des  reproductions,  le  travail  sera 
plus  sec,  et  cela  en  raison  de  la  malléabilité 
du  métal  qui  doit  être  jeté  en  moule.  Pour  l'or,  il 
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faudra  un  travail  plus  ferme  que  pour  l'argent  ; 
une  ciselure  plus  poussée  que  pour  le  cuivre.  La 
ciselure  d'une  pièce  destinée  à  être  dorée  ne 
devra  laisser  paraître  nulle  part  les  traces  de 
l'outil. 

Les  outils  du  ciseleur  sont  de  différentes  sortes. 
Les  uns  servent  pour  l'ébauche  et  tranchent  la 
matière  :  ce  sont  les  ciseaux,  les  ciselets,  les  gou- 
ges, les  burins.  Les  autres  sont  employés  pour 
donner  la  dernière  main  :  ce  sont  les  limes  de 
formes  variées,  dont  quelques-unes,  d'une  espèce 
particulière,  sont  nommées  rifloirs.  De  plus,  il  y 
a  les  traçoirs,  dont  le  nom  suffit  à  expliquer  la 
destination,  et  les  mats,  sorte  de  ciseaux  aplatis 
carrément,  granulés  ou  striés  à  l'extrémité  et  qui, 
maniés  perpendiculairement  à  la  surface  sur 
laquelle  ils  ont  à  agir,  y  produisent  par  le  battage 
un  travail  imitant  le  grain  de  la  fonte.  Les  ciseaux, 
les  ciselets  et  les  mats  sont  mis  en  œuvre  à  l'aide 
d'un  marteau.  Enfin,  il  faut  encore  compter  la 
molette,  qui  a  la  forme  d'an  éperon  et  donne 
une  sorte  de  pointillé,  et  la  ressin^,  outil  d'acier 
deux  fois  coudé,  qui  se  met  à  l'étau  par  une  de 
ses  extrémités,  l'autre  étant  terminée  en  boute- 
rolle,  et  qui  sert  a  relever  la  matière  dans  les 
cavités  où  la  main  ne  peut  pénétrer.  Tous  ces 
instruments  sont  en  acier  trempé. 

La  ciselure  est  en  usage  pour  les  œuvres  d'art 
et  pour  les  différents  produits  industriels  qui 
tiennent  à  l'art.  Mais  si  les  applications  en  sont 
variées,  au  demeurant  les  procédés  restent  les 
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mêmes.  Nous  nous  en  occuperons  plus  particu- 
lièrement ici  au  point  de  vue  de  la  sculpture. 

Si  nous  considérons  en  premier  lieu  la  ciselure 
par  rapport  aux  pièces  fondues,  nous  observerons 
que,  si  réussi  que  vienne  à  la  fonte  un  ouvrage 
de  sculpture,  le  seul  fait  du  changement  de  matière 
qu'il  a  subi,  rend  nécessaire,  en  principe,  un  rema- 
niement complet  de  sa  surface.  Lors  même  que  le 
plâtre  ou  la  cire  qui  ont  servi  à  l'exécution  du 
modèle  ont  été  achevés  avec  le  plus  grand  soin 
et  que  l'étude  en  a  été  serrée  autant  que  ces 
substances  le  permettent,  les  métaux,  par  leur 
densité,  comportent  un  fini  plus  grand  encore, 
tandis  que,  par  leur  couleur  et  leur  ténacité, 
ils  appellent  des  effets  et  exigent  des  artifices  que 
la  couleur,  la  matité,  la  malléabilité  ou  la  fragi- 
lité extrême  des  originaux  ne  laissaient  pas  soup- 
çonner. 

D'autre  part,  l'intervention  de  la  ciselure  est 
rendue  nécessaire  par  le  phénomène  qui  accom- 
pagne le  refroidissement  des  métaux  lorsqu'ils 
ont  été  mis  en  fusion.  L'or,  l'argent,  le  bronze 
après  qu'ils  ont  été  coulés  dans  un  moule  et 
qu'ils  l'ont  rempli,  ont  un  retrait  inégal  à  la  vé- 
rité, mais  ils  ont  tous  un  retrait  qui  se  manifeste 
par  l'affaiblissement  des  saillies,  l'atténuation  du 
modelé,  en  un  mot,  par  une  sorte  de  dépérisse- 
ment de  l'exécution.  C'est  à  cela  que  le  ciseleur 
doit  remédier.  Mais  cé  qui  appelle  absolument 
son  intervention,  ce  sont  les  procédés  mêmes  du 
moulage  employé  en  vue  de  la  fonte  des  métaux, 
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qu'il  s'agisse  de  fonte  au  sable,  de  fonte  dans 
un  moule  de  métal,  ou  de  fonte  à  la  cire  perdue. 
Dans  les  deux  premiers  cas,  le  moule  est  fait  de 
pièces,  à  peu  près  comme  pour  le  moulage  en 
plâtre.  Or,  l'endroit  où  les  pièces  se  joignent  se 
marque  sur  l'épreuve  en  métal  , comme  elle  le 
ferait  sur  le  plâtre,  par  un  trait  en  saillie  que 
l'on  nomme  couture,  balèvre  ou  bavure.  Ce  sont 
ces  traits  que  la  ciselure  doit  faire  disparaître. 
Elle  doit  aussi  effacer  la  trace  des  jets  de  fonte  et 
des  évents  dont  les  ramifications  marquent  tous 
les  canaux  préparés,  dans  le  moule,  pour  la  cir- 
culation du  métal  aussi  bien  que  pour  l'échappe- 
ment de  l'air  et  du  gaz.  L'opération  du  coulage 
terminée,  cesramifications  restent  attachées  à  l'œu- 
vre à  tous  les  endroits  par  où  la  fonte  a  attaqué 
et  rempli  le  creux  préparé  pour  la  recevoir.  Ces 
jets  existent  également  dans  les  pièces  fondues  â 
cire  perdue,  et  c'est  là  ce  qui  réclame  aussi,  pour 
en  effacer  la  trace,  le  travail  du  ciseleur.  C'est  en- 
core la  ciselure,  enfin,  qui  doit  remédier  aux 
imperfections  ou  aux  défauts  que  peut  présenter 
le  coulage,  soit  que  l'épreuve  porte  de  petits  vicies, 
soit  que,  des  manques  plus  grands  s'y  étant  pro- 
duits, il  devienne  nécessaire  de  rapporter  des 
morceaux. 

Il  convient  maintenant  de  passer  successive- 
ment en  revue,  et  dans  leur  ordre  méthodique, 
les  opérations  que  nous  venons  d'ènumèrer. 

En  général,  lorsque  l'on  veut  fondre  un  ouvrage 
par  un  autre  procédé  que  celui  de  la  cire  per- 
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due,  on  coupe  le  modèle  par  morceaux,  que  Ton 
coule  séparément,  bien  qu'avec  le  même  métal  ; 
on  réunit  ensuite  des  morceaux  au  moyen  d'an 
montage.  La  profession  du  monteur  est  distincte 
de  celle  du  ciseleur;  néanmoins,  celui-ci  doit 
toujours  intervenir  lorsqu'il  s'agit  de  faire  dispa- 
raître le  joint  de  la  monture.  Ce  travail  est  le 
dernier  que  le  ciseleur  ait  à  accomplir.  Mais, 
premièrement,  lorsqu'une  fonte  brute  lui  est 
livrée,  il  procède  en  mettant  les  moindres  mor- 
ceaux à  l'ètau,  ou  en  ciment  sur  un  boulet,  et  en 
plaçant  les  plus  grands,  lorsqu'il  ne  les  laisse  pas 
debout,  sur  un  établi  ou  sur  des  tréteaux,  où  il  les 
soutient  avec  des  coussins  remplis  de  sable.  Puis 
il  commence  à  enlever  les  coutures  et  les  jets  de 
fonte  avec  le  ciseau  et  avec  la  lime.  En  môme 
temps,  il  fait  disparaître  les  traces  que  le  sable 
du  moule  a  laissées,  s'il  s'est  vitrifié  à  la  surface 
de  la  pièce,  ce  qui  arrive  quelquefois  quand  le 
métal  coule  à  une  température  trop  élevée.  Lors- 
qu'il s'est  produit  sur  la  pièce  de  petits  trous  que 
l'on  nomme  piqûres,  le  ciseleur  commence  par 
élargir  chaque  trou  avec  un  trépan;  ensuite  il 
forme  dans  cette  ouverture,  au  moyen  d'un  outil 
nommé  taraud,  un  pas  de  vis,  et  il  bouche  le  tout 
à  l'aide  d'une  cheville  taillée  en  vis  et  du  même 
pas  que  le  taraud.  Cette  cheville  est  nommée 
rivet.  Il  y  a  des  rivets  qui  ne  font  pas  la  vis, 
mais  on  comprend  qu'ils  offrentpeu  de  solidité.  Si 
la  matière  manque  par  places  plus  étendues,  on 
met  des  morceaux  moulés  sur  le  modèle  et  fon- 
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dus  avec  le  même  métal  que  l'ouvrage  que  l'on 
cisèle.  On  ajoute  ces  pièces,  soit  â  chaud,  au 
moyen  de  la  soudure,  soit  à  froid,  en  les  faisant  en- 
trer presque  de  force  et  en  les  fixant  avec  des  rivets 
taraudés.  Enfin,  le  ciseleur  termine  en  effaçant 
les  traces  du  montage,  et  de  la  sorte  il  a  exécuté 
la  réparure  et  la  ciselure  de  la  pièce  qui  lui  a 
été  confiée,  c'est-à-dire  qu'il  a  nettoyé  la  fonte  et 
qu'il  en  a  fait  la  reproduction  exacte  du  modèle 
qu'il  s'agissait  de  traduire  en  métal. 

Nous  ne  décrivons  pas  ici  dans  tous  leurs  détails 
les  procédés  employés  pour  repousser  les  métaux  ; 
ce  serait  l'objet  d'un  travail  spécial.  Nous  dirons 
seulement  que  le  repoussé  s'obtient  en  batfant 
des  feuilles  de  métal,  soit  sur  un  modèle  en  relief 
ordinairement  fondu  (c'est  ce  que  l'on  nomme  le 
coquillé),  soit  dans  un  moule  de  plâtre  ou  de 
métal  (c'est  l'estampé),  soit  en  copiant  directe- 
ment un  modèle  au  moyen  d'une  sorte  de  mise  au 
point.  Quelle  que  soit  celle  de  ces  opérations  à 
laquelle  on  ait  recours,  les  feuilles  de  métal  doi- 
vent être  battues  jusqu'à  ce  qu'elles  adhèrent,  soit 
au  modèle  en  relief,  soit  au  moule  ou  â  la  ma- 
trice dont  on  veut  qu'elles  reproduisent  les  for- 
mes. Pour  ne  pas  détériorer  le  métal,  qui  est 
mince,  on  emploie  autant  que  possible,  pour  le 
repoussé,  des  instruments  en  bois  dur.  Le  repoussé 
se  fait  par  morceaux.  S'il  s'agit  d'une  figure,  par 
exemple,  on  exécute  à  part  la  tête,  le  torse,  les 
bras,  etc.,  et  chacun  de  ces  morceaux,  au  moins 
en  deux  parties,  l'une  pour  la  partie  antérieure, 
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l'autre  pour  la  partie  postérieure  qui,  avant  d'être 
réunies,  constituent,  en  quelque  sorte  des  coquil- 
les. Ces  coquilles,  sur  lesquelles  on  établit  avec 
le  plus  grand  soin  des  points  de  repère,  sont 
ensuite  réunies  au  moyen  de  la  soudure.  Pour  en 
terminer  la  ciselure,  le  métal  étant  peu  épais,  on 
remplit  le  vide  que  présente  chacun  des  morceaux 
à  l'aide  d'un  mélange  de  résine,  de  suif,  de  gou- 
dron et  de  brique  pilée  :  cette  composition  se 
nomme  ciment.  Le  dosage  des  éléments  dont  elle 
est  formée  se  fait  à  raison  de  la  nature  et  de 
l'épaisseur  du  métal  qu'il  faut  travailler,  et  sa 
dureté  moyenne  doit  être  celle  du  plomb.  Le 
ciment  doit  être  mis  de  façon  qu'il  adhère  par- 
tout exactement.  Alors  le  ciseleur  commence  son 
œuvre,  et,  grâce  â  ce  support,  il  agit  à  l'aide  des 
mêmes  instruments  qui  sont  en  usage  pour  ter- 
miner les  fondus.  L'ouvrage  achevé,  le  ciment 
est  enlevé  avec  soin,  les  différents  morceaux  sont 
soudés  ensemble  et  ragrèés. 

Lorsqu'il  s'agit  d'exécuter  des  pièces  qu'on  ne 
veut  ni  battre  sur  le  modèle  en  relief  ni  estamper 
dans  un  moule,  on  prend  l'empreinte  de  l'objet 
que  l'on  veut  copier,  et  l'on  arrive  au  but  que 
l'on  s'est' proposé  en  s'aidant  de  compas  de  pro- 
fondeur. Ces  compas  ne  sont  autre  chose  que  des 
vis  mobiles  dans  une  traverse  de  bois,  que  Ton 
fait  descendre  jusqu'à  ce  qu'elles  affleurent  les 
différentes  parties  du  creux.  On  les  reporte 
ensuite  à  mesure  que  ce  travail  avance  sur  la 
feuille  de  métal  que  l'on  repousse  par  derrière,  et 
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qui,  pour  se  prêter  aux  formes  qu'on  veut  lui 
donner,  est  montée  sur  un  ciment  mou.  L'ébauche 
une  fois  terminée  de  la  sorte,  on  retourne  la 
pièce  sur  le  ciment  et  on  complète  le  travail  avec 
les  outils  employés  habituellement  pour  la  cise- 
lure, en  ayant  soin  toutefois  que  les  oiselets  ne 
soient  pas  trop  tranchants  et  que  les  instruments 
n'aient  pas  des  angles  trop  vifs  :  autrement  on 
risquerait  de  trouer  le  métal. 

Une  des  difficultés  que  présente  le  travail  ma- 
tériel de  la  ciselure  est  de  tenir  les  pièces  fermes 
sous  l'outil  sans  que  pour  cela  elles  se  trouvent 
serrées,  dans  des  conditions  qui  pourraient  les 
déformer.  Gela  est  souvent  à  considérer  dans  le 
repoussé.  Nous  avons  parlé  de  l'étau  pour  les 
pièces  fondues  :  déjà  cet  étau  diffère  de  celui  du 
forgeron  en  ce  qu'il  est  tournant  et  ne  doit  être 
employé  qu'avec  des  mâchoires  de  plomb.  Nous 
avons  aussi  parlé  de  la  mise  en  ciment,  qui  con- 
siste à  coller  sur  le  ciment  les  petites  pièces  que 
l'on  veut  terminer.  La  mise  en  ciment  se  fait,  soit 
sur  un  boulet  qui  tourne  en  tous  sens  clans  un  col- 
lier de  cuir  nommé  panonier,  soit  sur  unblot,  sorte 
de  planchette  destinée  â  recevoir  les  pièces  plates 
et  de  quelque  étendue,  et  que  l'on  ajuste  tantôt  sur 
un  boulet  à  l'aide  du  ciment,  tantôt  sur  une  forte 
cheville  que  l'on  met  -dans  l'étau.  On  emploie 
encore  un  autre  moyen,  appelé  la  corde,  consis- 
tant en  un  système  de  ligature  qui  rend  les  pièces 
fixes  et  que  l'on  tient  serré  au  moyen  du  pied. 

Tels  sont  les  procédés  que  l'on  emploie  géné- 
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ralement  pour  ciseler  les  métaux.  Mais  l'habileté 
technique  n'est  pour  ainsi  dire  qu'un  mérite 
secondaire  chez  le  ciseleur.  La  connaissance  et 
l'intelligence  de  la  forme   sont  les  conditions 
essentielles  de  sa  profession.  Le  fini  qu'il  doit 
apporter  aux  ouvrages  d'art  ou  d'industrie  qui 
passent  par  ses  mains  n'est  point  un  travail 
purement  matériel.   Si,  comme  nous  l'avons  dit, 
les  métaux  par  leur  nature,  comportent  une 
étude  plus  approfondie  que  l'argile,  la  cire  et  le 
plâtre,  la  ciselure  doit  développer  la  beauté  des 
œuvres  et  ajouter  à  leur  perfection.  L'histoire 
nous  apprend  qu'aux  grandes  époques  de  l'art  les 
sculpteurs  travaillaient  eux-mêmes  les  métaux. 
Les  artistes  les  plus  célèbres  des  écoles  doriennes 
et  ioniennes,  Canachus  à  Sicyone,  Agéladas  à 
Argos,  Galamis  et  Phidias  à  Athènes,  se  sont 
montrés  praticiens  incomparables.  Au  temps  de 
Néron,  Zénodore  passait  pour  égaler  sous  ce 
rapport  les  maîtres  anciens.  La  Renaissance  nous 
présente  le  môme  spectacle,  et  les  œuvres  sorties 
des  mains  de  Ghiberti,  de  Donatello  et  de  Benve- 
nuto  Gellini  portent  le  témoignage  du  respect  que 
ces  maîtres  avaient  pour  leurs  œuvres  en  ne  con- 
fiant à  personne  le  soin  d'y  donner  le  dernier 
fini. 

Dans  notre  temps,  d'autres  idées  ont  prévalu  ; 
il  semble  que  le  principe  de  la  division  du  tra- 
vail ait  fait  irruption  du  domaine  de  l'industrie 
dans  celui  de  l'art  pur.  La  profession  du  ciseleur 
est  devenue  distincte  de  celle  du  sculpteur,  et 
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c'est  â  des  mains  étrangères  que  l'artiste  s'en 
remet  du  soin  d'achever  ses  ouvrages.  Une  telle 
habitude  est  inexplicable.  Par  exemple,  on  ne 
comprend  pas  pourquoi  les  statuaires,  qui  travail- 
lent si  habilement  le  marbre  aujourd'hui,  répugnent 
sans  exception  à  ciseler  le  bronze.  Il  n'est  pas 
douteux  que  leurs  œuvres  gagneraient  à  être 
directement  terminées  par  eux.  D'ailleurs,  ce 
genre  de  pratique  n'offre  pas  de  grandes  diffi- 
cultés et  n'a  rien  de  pénible.  D'après  ce  que  nous 
avons  dit,  on  voit  quelles  ressources  les  métaux 
ont  de  plus  que  les  matières  calcaires.  La  pos- 
sibilité de  mettre  des  morceaux  là  où  la  fonte  a 
manqué,  de  repousser  la  matière  la  où  la  forme 
se  trouve  déprimée,  de  finir  à  part  les  morceaux 
qui  ne  seront  que  plus  tard  montés  ensemble, 
tout  cela  donne  à  la  pratique  du  métal  une  sûreté 
que  le  marbre  ne  présente  à  aucun  point  de  vue. 
En  effet,  on  sait  ce  qu'est  sa  fragilité,  et,  lorsqu'on 
l'ébauche,  ce  qu'une  erreur  de  compas  produit 
d'irréparable.  Il  est  certain  que  si  les  statuaires 
se  donnaient  au  travail  de  la  ciselure,  ils  y  trou- 
veraient un  intérêt  très  vif  et  que  leurs  œuvres  y 
gagneraient  ce  genre  de  mérite  qui  fait  les 
originaux. 

Mais,  en  admettant  que  les  statuaires  persistent 
â  laisser  la  ciselure  entre  les  mains  de  praticiens 
spéciaux,  ne  serait-il  pas  indispensable  que  ceux- 
ci  fussent  du  moins  des  sculpteurs  habiles  ;  car 
comment  admettre  que  des  nus,  que  des  draperies 
puissent  être  achevés  par  des  hommes  n'ayant 
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jamais  étudié  la  forme  ?  Cela  serait  d'autant  plus 
nécessaire  que,  pour  se  diriger,  le  ciseleur  n'a 
pas  pour  guide  la  mise  au  point.  Tandis  que  cha- 
que année  un  certain  nombre  de  jeunes  sculp- 
teurs, au  sortir  de  l'École,  s'adonnent  au  travail 
du  marbre  et  en  font  leur  état,  il  n'est  pas  à  notre 
connaissance  qu'un  seui  d'entr'eux  embrasse  la 
profession  de  ciseleur.  Aussi  voyons-nous  la 
plupart  du  temps  la  simple  rèparure  de  souvrages 
en  métal  laisser  grandement  à  désirer,  les  coutures 
n'être  enlevées  qu'au  détriment  du  contour  et  du 
modelé,  le  métal  n'être  qu'imparfaitement  débar- 
rassé de  la  croûte  qu'y  laisse  par  endroit  le  sable 
vitrifié.  Si  le  ciseleur  est  habile,  d'autres  incon- 
vénients se  produisent  du  fait  de  l'insuffisance  de 
son  éducation  comme  artiste.  Incapable  de  suivre 
les  formes  et  de  donner  à  chacune  d'elles  l'accent 
particulier  qui  lui  convient,  il  pense  y  ajouter 
cependant  en  les  couvrant  de  travaux  qui  res- 
semblent souvent  à  ceux  de  la  gravure  en  taille- 
douce  :  traits  entrecroisés,  pointillés,  artifices 
purement  matériels,  qui  troublent  l'aspect  en 
substituant  l'intérêt  mécanique  à  l'intérêt  de  l'exé- 
cution sculpturale,  et  s'exercent  â  son  détriment. 
C'est  là  une  situation  qui  devrait  faire  réfléchir 
les  artistes.  Elle  appelle  aussi  l'attention  de  l'in- 
dustrie et  la  sollicite  â  chercher  les  moyens  de 
faire  des  ciseleurs  vraiment  capables,  en  attendant 
que  les  sculpteurs,  en  se  mettant  eux-mêmes  â 
ciseler  leurs  ouvrages,  reviennent  aux  traditions 
des  maîtres. 


DISCOURS 


SUR 

L'ART  DE  REPRÉSENTER  LES  ANIMAUX 


Jl  semble  que  l'homme  primitif  ait  apporté 
à  la  représentation  des  animaux  plus  d'intérêt 
qu'il  n'en  a  trouvé  à  se  représenter  lui-même. 
Placé  au  milieu  de  la  nature  dans  des  condi- 
tions qui  le  mettaient  plus  ou  moins  directement 
en  rapport  avec  un  grand  nombre  d'êtres 
vivants,  son  attention  dut  se  porter,  dès  le  principe 
et  avec  persistance,  sur  ceux  que  le  soin  de  sa 
conservation  l'obligeait  à  combattre  ou  â  plier  à 
ses  besoins.  Les  formes  variées  de  ces  êtres,  les 
uns  nuisibles,  les  autreç  utiles,  leurs  aptitudes 
physiques  et  leurs  mœurs,  les  relations  qui  exis- 
tent entre  leurs  instincts  et  leur  organisme,  tout 
cela  s'imposait  à  son  observation  et  provoquait  le 
travail  de  sa  pensée. 

Mais  ce  travail  n'était  pas  borné  à  des  réflexions 
intéressées.  Le  besoin  et  la  faculté  de  créer  des 
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représentations  figurées,  ce  besoin  et  cette  faculté 
qui  sont  en  puissance  dans  l'intelligence  humaine 
comme  un  signe  particulier  de  sa  noblesse,  solli- 
citaient déjà  les  premiers  hommes  à  se  montrer 
artistes.  Aussi,  sous  la  double  influence  des  lois 
supérieures  de  leur  nature  et  du  milieu  dans  lequel 
leur  existence  s'écoulait,  se  trouvèrent-ils  naturel- 
lement portés  à  exécuter,  pour  leur  coup  d'essai, 
l'image  des  animaux  dont  ils  étaient  entourés.  Ils 
y  mirent  une  sorte  de  prédilection  et  une  fidélité 
sensible,  tandis  qu'ils  ne  se  figuraient  eux-mêmes 
que  sous  des  traits  grossiers. 

Ce  début  de  l'art  est  un  phénomène  important. 
Il  peut  se  produire  encore  parmi  les  pâtres  de  nos 
pays  ;  mais  le  fait  remonte  à  l'antiquité  la  plus 
reculée.  A  ce  point  de  vue,  on  doit  citer, 
comme  preuve  et  comme  exemple  de  haute 
valeur,  les  découvertes  faites,  il  y  a  quelques 
années,  dans  les  cavernes  de  la  Dordogne,  et  qui 
nous  ont  donné  des  fragments  d'os  gravés  remon- 
tant à  l'âge  de  la  pierre.  Sur  ces  débris  on  voit 
des  chevaux  et  principalement  des  rennes  tracés 
à  la  pointe  et  représentés  de  profil.  Grâce  à  cette 
trouvaille,  l'histoire  de  l'art  devancerait  celle  des 
sociétés,  et  les  plus  anciens  des  dessins  connus 
nous  offriraient  des  animaux.  En  tout  cas,  l'un  de 
ces  morceaux  est  célèbre  et  le  travail  en  est  sur- 
prenant. La  ligne  des  reins,  l'encolure  projetée 
en  avant  et  recourbée,  la  tête  horizontale  qui  aspire 
l'air  et  semble  attendre  le  joug  ;  en  un  mot,  tout 
ce  qui  caractérise  le  renne  est  inscrit  sur  ce 
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monument  précieux  avec  une  justesse  d'imitation 
singulière  et  une  sorte  de  perfection  (1). 

Au  point  de  vue  de  l'étude  des  antiquités,  cette 
simplicité  d'exécution,  cette  vérité  terre  à  terre 
ne  sont  pas  ce  qui  doit  le  moins  nous  surprendre 
dans  cette  sorte  de  graffito  antédiluvien.  Le  réa- 
lisme qui  le  distingue  ouvre  un  vaste  champ 
d'hypothèses  sur  la  race  à  laquelle  appartenait 
son  auteur.  En  effet,  dans  les  fastes  de  l'esprit 
humain,  c'est  un  fait  qui  n'est  ni  simple  ni  pri- 
mitif que  celui  qui  consiste  à  ne  voir  dans  l'ani- 
mal rien  autre  chose  qu'un  animal.  Ces  appré- 
ciations dégagées,  sont  propres  aux  époques 
savantes  et  qui  procèdent  par  l'analyse.  Mais 
dans  l'enfance  de  l'art,  chez  les  races  humaines 
douées  de  facultés  supérieures,  les  animaux  ont 
été  généralement  conçus  sous  l'empire  d'idées 
complexes  et  revêtus  d'un  caractère  qui  excède 
la  réalité.  Dans  les  contrées  de  l'Orient,  où  la  vie 
naturelle  déborde,  l'homme,  longtemps  faible  et 
désarmé,  resta  vivement  frappé  de  la  puissante 
énergie  des  brutes.  Bien  plus  dans  leur  assujettis- 
sement mystérieux  et  fatal  aux  lois  de  la  nature, 
il  croyait  reconnaître  quelque  personnification  des 
principes  élémentaires  sur  lesquels  est  fondé  l'or- 
dre universel.  Les  religions  de  l'Asie  centrale, 

(1)  Edouard  Lartet  et  Henry  Christy  Reliquiœ  aquitaniœ. 
B.  pl.  2,  7,8,  19  et  20.  —  Voir  aussi  :  Lubbock,  Pre-ldstoric 
times  as  illustrated  by  ancient  romains.  P.  255,  pl.  134  : 
elle  représente  aussi  un  renne  sculpté  en  os  qui  servait  de 
manche  de  poignard  ;  cet  ouvrage  remonte  également  à  l'âge 
de  pierre. 
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qui,  basées  sur  le  dualisme,  avaient  partagé  les 
animaux  en  purs  et  en  impurs,  donnaient  à  ces 
sentiments  un  aliment  inépuisable.  Dans  de  telles 
dispositions,  l'esprit  de  l'homme,  Indien,  Iranien 
ou  Sémite,  s'exaltait;  l'idée  qu'il  pouvait  se  faire 
soit  de  la  force  du  taureau,  par  exemple,  soit  de 
la  férocité  du  lion,  cette  idée  grandissait  outre 
mesure,  et  son  imagination,  comme  enivrée, 
arrivait  à  concevoir  et  à  formuler  un  idéal  vio- 
lent et  terrible,  qui  touchait  au  monstreux.  Le 
monstrueux  !  tel  est  en  effet  le  caractère  dominant 
des  animaux  dans  les  plus  anciens  ouvrages  des 
peuples  asiatiques.  Assurément  ce  sont  des  mons- 
tres que  les  taureaux  ailés,  à  face  humaine,  qui 
décoraient  les  palais  des  rois  d'Assyrie  et  de 
Perse  (1),  que  les  lions-taureaux  et  les  licornes 
sculptés  à  Persèpolis  (2):  leur  aspect  est  fantas- 
tique; ce  sont  des  êtres  composés  par  l'assem- 
blage de  formes  hétérogènes.  Mais  les  lions  que 
l'on  a  retrouvés  dans  les  mêmes  palais,  depuis 
ceux  qui  combattent  debout  avec  une  fierté  surna- 
turelle (3),  jusqu'à  ceux  qu'un  personnage  colos- 
sal étouffe  contre  sa  poitrine,  et  qui,  la  gueule 
horriblement  contractée,''  semblent  exhaler  un 
rugissement  effroyabljp  (4),  ces  lions  sont  aussi 

(1)  Botta  etE.  Flandin.  Monument  de  Ninive,  t.  I,  pl.  44 
et  45. 

(2)  F.  Flandin  et  Pascal  Cosle.  Voyage  en  Perse.  Perse 
ancienne,  t.  II,  pl.  81  et  82. 

(3)  Ici.,  t.  III,  pl.  123  et  124. 

(4)  V.  Place.  Ninive  et  V Assyrie,  pl.  55  et  62.  —  E.  Flandin 
et  P.  de  Coste,  Voyage  en  Perse,  t.  II,  p.  153. 
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des  monstres;  ils  le  sont  par  l'exagération  du 
type,  par  l'excès  de  la  force  et  de  l'expression  (1). 

Au  fond  toutes  ces  représentations  dont  les 
formes  peuvent  être  défectueuses,  mais  dont  le 
style  décoratif  est  grandiose,  empruntent  leur 
aspect  imposant  au  symbolisme  religieux  qui  les  a 
inspirées.  Ce  mot  de  symbolisme,  qui  est  si  abs- 
trait, représente  un  fait  des  plus  simples.  C'est 
un  artifice  auquel  recourt  spontanément  le  lan- 
gage lorsqu'il  veut  accentuer  la  pensée  et  la  rele- 
ver par  une  image,  de  prendre  les  animaux 
comme  point  de  comparaison  et  de  choisir  le 
trait  distinctif  de  leur  caractère  pour  en  faire  une 
personnification,  une  sorte  d'allégorie,  un  sym- 
bole. De  môme  aussi,  le  sentiment  religieux, 
cherchant  des  moyens  extérieurs  et  comme  des 
points  d'appui  pour  donner  à  l'âme  tout  son  essor 
vers  la  divinité,  inspire  â  l'homme  de  revêtir  les 
animaux  d'un  caractère  symbolique  (2),  leur 
déférant  de  la  sorte  soit  une  part  de  culte,  soit 
la  fonction  d'attributs  sacrés.  Ces  idées  géné- 
rales, sur  lesquelles  il  convient  d'appuyer,  tien- 
nent une  place  considérable  dans  les  civilisations 
antiques.  On  les  trouve  â  la  formation  de  toutes 
les  religions,  et  le  christianisme  en  offre  un  grand 

(1)  Botta  et  Flandin.  Monument  de  Xinive,  t.  I,  pl.  47 
t.  II,  pl.  151. 

(2)  Le  lion,  le  taureau  et  l'aigle  exécutés  sur  des  carreaux 
émaillés  et  qui  décorent  un  couloir  découvert  par  MM.  Place 
et  Thomas,  sont  d'un  style  moins  violent:  niais  leur  majesté 
décorative  repousse  bien  loin  toute  idée  de  naturalisme.  Voir 
Place,  Xinive  et  V Assyrie,  pl.  21  et  30. 
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nombre  d'exemples  dans  les  livres  sacrés  et  dans 
la  caractéristique  des  saints. 

L'art,  dans  le  principe,  subordonné  à  la  reli- 
gion, embrassa  ces  conceptions  et  leur  appro- 
pria des  formes  vivantes.  Mais  il  le  fit  dans  une 
mesure  différente  et  avec  un  caractère  particu- 
lier, selon  le  temps  et  selon  le  pays.  Ainsi  les 
Egyptiens  adoraient  Dieu  dans  la  nature  entière 
et  tout  particulièrement  dans  la  nature  animale  ; 
mais  leur  génie  était  calme  et  raisonnable.  Si, 
pour  exprimer  leurs  idées  mythiques,  ils  ont  sou- 
vent créé  des  êtres  hybrides,  à  côté  du  sphinx 
ils  ont  su  représenter  le  lion,  le  bœuf,  le  chacal, 
le  crocodile,  l'épervier,  chacun  dans  les  condi- 
tions normales  de  son  espèce.  Tous,  par  l'aspect 
que  leur  imprime  lartiste-prêtre,  demeurent  im- 
muablement investis  de  leur  caractère  sacré. 
Cependant,  à  la  manière  dont  l'ensemble  est  pré- 
senté, le  trait  saillant  de  l'instinct  pénétré,  la 
construction  générale  établie,  on  reconnaît  aussi- 
tôt qu'une  large  part  a  été  faite  à  l'étude  de  la 

* 

nature.  Il  est  même  évident  que  les  Egyptiens 
ont  traité  la  figure  des  animaux  avec  plus  de  pé- 
nétration et  de  vie  que  la  figure  humaine.  Néan- 
moins l'exécution,  dans  laquelle  le  détail  disparaît 
et  qui  procède  par  méplats  larges  et  flexibles,  ne 
s'écarte  jamais  des  données  architectoniques  ;  et 
l'image,  mélange  profond  de  vérité  savante  et  de 
gravité  symbolique  et  monumentale,  reste  comme 
enchaînée  au  temple  ou  à  l'autel  (1). 

(1)  Rosellini.  Monument i  deglV  Egitto.  Atlas,  L 
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Pénétrons  maintenant  dans  un  milieu  plus  libre, 
mieux  adapté  à  nos  compréhensions  ;  entrons  dans 
Je  monde  grec.  La  race  hellénique,  avec  ses  ins- 
tincts éminemment  poétiques,  et  rapprochée  de 
l'orient,  comme  elle  Tétait,  par  tant  d'affinités, 
avait,  elle  aussi,  le  génie  du  symbole.  Son  ima- 
gination était  vivement  attirée  vers  le  surnaturel 
et  le  merveilleux.  Un  goût  particulier  pour  adap- 
ter des  animaux,  souvent  monstrueux,  à  l'orne- 
mentation, se  montre  dans  les  plus  grands  poètes 
lorsqu'ils  décrivent  les  étoffes,  les  meubles  et  les 
armes  de  l'âge  héroïque  (1).  La  théogonie  d'Hé- 
siode se  déroule  souvent  comme  un  bestiaire 
fabuleux  :  la  décoration  des  vases  les  plus  an- 
ciens, les  types  des  premières  monnaies,  ceux  des 
villes  de  Phocêe,  de  Glazomènes,  de  Samos,  de 
Lampsaque  et  de  Cyzique,  par  exemple,  sont  exé- 
cutés sous  l'inspiration  de  ces  conceptions  épiques 
et  cosmogoniques.  On  en  trouve  aussi  l'influence 
sensible  dans  les  compositions  qui  représentent 
des  combats  d'animaux,  sujets  traités  d'ailleurs 
avec  prédilection  par  les  Etrusques  et  qui  figurent 
obscurément  la  lutte  du  bon  et  du  mauvais  prin- 
cipe. Tel  est  le  cerf  dévoré  par  deux  lions,  tracé 
au  graflîto  sur  une  plaque  de  bronze,  et  que 
Gerhard  a  publié  des  premiers  (2).  Dans  cette 
scène,  comme  dans  toutes  celles  du  môme  genre, 
respire  une  inexprimable  férocité.  On  est  frappé 

(1)  Hésiode, le  Bouclier  d'Hercule;  Pausanias,  le  Coffre 
de  Cypsélus. 

(2)  Gerhard.  Monuments  de  VArt  antique,  c,  1,  pl.  80-81* 
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de  ce  que  l'image  a  de  sombre.  La  victime  se 
tord  avec  désespoir.  Une  sorte  de  rage  sacrée 
anime  les  lions  qui  apparaissent  comme  des  mi- 
nistres de  la  destruction  inexorable  et  de  la  fata- 
lité. Ces  productions  sont  bien  antérieures  à  la 
floraison  de  Fart  vraiment  grec  :  ce  sont,  pour- 
rait-on dire,  des  importations  d'idées  et  non  pas 
de  goût,  venues  de  la  Perse  ou  de  la  Babylonie(l). 
Au  contraire,  les  lions  cyclopéens  qui  couronnent 
la  porte  de  Mycènes  n'éveillent  que  des  idées 
d'harmonie  (2).  11  y  règne  déjà  un  sentiment  de 
mesure  uni  à  la  vie,  qui  contraste  avec  le  dérè- 
glement des  créations  purement  poétiques.  Il  est 
intéressant  d'étudier,  avec  un  pareil  point  de  dé- 
part, le  développement  de  l'art  de  la  Grèce  et  de 
le  suivre  pas  à  pas  vers  sa  perfection.  Laissons  de 
côté,  pour  n'y  plus  revenir,  la  symbolique  des 
cultes  étrangers  qui  fait,  sans  mesure,  violence  à 
la  forme  ;  négligeons  môme  la  caractéristique 
dure  et  crue  des  temps  archaïques.  Si  l'artiste 
grec  reste  symboliste,  il  le  sera  toujours  avec  un 
naturel  parfait  ;  il  sera  surtout  et  toujours  pro- 
fondément humain.  Il  verra  l'homme  avant  tout 
et  en  toutes  choses,  parce  que  l'homme  est  roi 
par  l'intelligence,  parce  que  tout  doit  être  pro- 
portionné à  sa  sensibilité  quand  elle  est  bien  ré- 
glée, et  enfin  parce  que  la  forme  humaine  lui 
paraît  la  plus  expressive  et  la  plus  belle.  Tout 

(1)  Comparer  à  la  planche  de  Gerhard,  E.  Flandin  et  P. 
Coste,  Voyage  en  Perse,  t.  II,  pl.  102. 
(3)  Blouet,  Expédition  de  Morée,  t.  II,  pl.  64  et  65. 
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l'anthropomorphisme  repose  sur  ces  idées.  D'ail- 
leurs le  Grec,  interprète  respectueux  mais  libre 
des  choses  de  la  nature,  n'adore  plus  l'animal,  il 
y  voit  d'abord  un  attribut  des  divinités;  mais,  en 
ce  qui  le  concerne  personnellement,  ce  n'est 
qu'un  ennemi  dont  il  triomphe  ou  un  serviteur 
qui  lui  obéit.  De  là,  pour  l'art  qui  s'affranchit,  des 
formules  nouvelles.  Afin  de  mieux  montrer  l'in- 
fériorité des  bêtes  et  de  les  subordonner  plus  visi- 
blement à  l'homme,  elles  seront  représentées,  par 
rapport  à  lui,  dans  une  proportion  moindre  que 
celle  que  leur  a  donnée  la  nature,  soit  qu'on  leur 
assigne  une  place  dans  la  composition  d'un 
groupe,  d'un  bas-relief,  d'une  peinture,  soit  qu'il 
faille,  pour  rendre  certaines  conceptions  mytho- 
logiques, associer  les  formes  bestiales  avec  les 
formes  humaines.  En  un  mot,  tandis  que,  dans 
l'art  de  l'Asie,  c'est  l'animal  qui  l'emporte,  dans 
l'art  hellénique,  c'est  l'homme  qui  dominera  tou- 
jours aussi  bien  par  la  taille  que  par  l'expression. 
Mais,  en  tout  cas,  c'est  à  ne  pas  blesser  la  vrai- 
semblance que  le  Grec  s'attachera.  Un  sentiment 
nouveau,  le  goût,  avec  une  réserve  et  des  délica- 
tesses inconnues  aux  artistes  asiatiques,  le  goût 
est  né.  L'animal  ne  sera  plus  l'objet  d'un  effroi 
plein  de  mystère  ;  le  monstre  lui-même  paraîtra 
possible  et  présentera  un  aspect  harmonieux.  Le 
griffon,  la  chimère,  offrent  un  équilibre  que  la 
nature  ne  désavouerait  pas.  A  voir  les  centaures 
du  Musée  du  Capitole  (1),  si  différents  du  cen- 

(1)  Museo  capitolino. 
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taure  étrusque  (1),  et  le  dieu  Pan  dans  le  groupe 
où  il  enseigne  Olympus  à  jouer  de  la  syrinx  (2), 
qui  ne  serait  tenté  de  croire  que  des  êtres  pareils 
ont  existé  ? 

Les  ouvrages  qui  représentent  les  métarmor- 
phoses  des  dieux  en  animaux  n'offrent  pas  davan- 
tage un  aspect  extraordinaire.  Le  taureau  d'Eu- 
rope (3),  le  cygne  de  Léda  (4),  l'aigle  qui  ravit 
Ganymède  (5),  ne  révèlent  Jupiter  que  par  la 
puissance  des  formes  et  l'audace  de  l'action.  Mais 
ce  sont  là  des  sujets  exceptionnels.  D'ordinaire, 
dans  l'ordre  mythologique,  les  animaux  sont  con- 
sidérés comme  les  attributs  des  divinités.  Per- 
sonne n'ignore  que  l'aigle  était  consacré  à  Jupi- 
ter (6)  ;  le  dauphin  et  le  cheval  à  Neptune  (7)  ; 
qu'Esculape  était  figuré  avec  un  serpent  (8)  et 
Minerve  avec  un  hibou  (9)  ;  qu'Apollon  et  Diane 
avaient  pour  caractéristique  le  cerf  ou  le 
chevreuil  (10),  que  Bacchus  a  pour  familiers 
le  tigre  et  la  panthère.  Ce  sont  la  des  faits 
à  l'appui  desquels  beaucoup  de  monuments 
antiques  de  tout  genre  fournissent  de  remarqua- 

(1)  Micali,  pl.  46,  17. 

(2)  Museo  capitolino. 

(3)  Millinghem. 

(4)  C.  Fer,  Osservazioni  sulla  Leda. 

(5)  Museo  Pio-Clementino,  t.  II,  pl.  35,  t.  V,  pl.  16. 

(6)  Musée  de  sculpture  antique  et  moderne,  t.  III,  pl.  311, 
397  et  suiv. 

(7)  Id.,  t.  IV,  pl.  743-744. 

(8)  Id. ,  t.  IV,  pl.  545  et  suiv. 

(9)  Id.,  t.  m,  pl.  473,  n.  899  A. 

(10)  Voir  l'article  Apollon.  Pour  Diane,  Clarac,  Musée  du 
Louvre,  t.  III,  pl.  284,  n.  1202. 


DISCOURS  SUR  L'ART  DE  REPRESENTER  LES  ANIMAUX  295 

bles  exemples.  On  sait  aussi  que  les  villes  pre- 
naient pour  emblèmes  des  animaux  réels  et  fan- 
tastiques. Les  unes  gravaient  sur  leurs  monnaies 
les  attributs  de  leurs  dieux  protecteurs  :  Agrigente 
et  Élis  un  aigle  (1),  Arpi  en  Apulie  un  cheval  (2), 
Cos  et  Samos,  à  Pépoque  de  Rome  impériale,  les 
paons  consacrés  à  Junon  (3),  Smyrne  le  lion  de 
Cybèle  (4),  Millet,  Tarse  et  Ephèse  les  cerfs  ou  les 
abeilles,  chers  aux  enfants  de  Latone  (5). 

D'autres  cités  empruntaient  à  leurs  légendes 
locales  ou  à  quelques  particularités  de  leur  nom, 
de  leur  site  ou  de  leur  configuration,  l'idée  des 
animaux  dont  elles  faisaient  leurs  types  moné- 
taires  :  l'île  d'Egine,  dont  la  forme  est  arrondie, 
avait  pour  marque  une  tortue  dont  elle  présente, 
en  quelque  sorte,  la  figure  au  milieu  de  la  mer  (6)  ; 
Corinthe  et  ses  colonies  montraient  un  Pégase, 
souvenir  de  Bellérophon  (7)  ;  Thurium  et  Taor- 
mine  avaient  pour  coin  le  taureau  d'où  elles 
tiraient  leurs  noms  (8);  Géla  et  d'autres  villes 
représentaient  aussi,  au  moyen  d'un  taureau, 

(1)  Description  de  médailles  antiques  grecques  et  romai- 
nes, pl.  LXVII-1,  LXXIII-2. 

(2)  Id.,  pl.  LXII-6. 

(3)  Trésor  de  numismatique  et  de  glyptique,  Nouvelle 
galerie  mythologique,  pl.  XII-3-9. 

(4)  Trésor  de  numismatique.  Nouvelle  galerie  mythologi- 
que, pl.  III-1-3. 

(5)  Id.,  Pl.  XXXI-6  et  13.  Pl.  XLVII  et  L-l. 

(6)  Mionnet,  Description  de  médailles  antiques  grecques 
et  romaines,  pl.  XLII-6. 

(7)  Id.  Pl.  XXXVIII-9.  —  Pl.  LXVI-4. 

(8)  Trésor  de  numismatique  et  de  glyptique.  Nouvelle 
galerie  mythologique,  pl.  XXXVII-13. 
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quelquefois  à  face  humaine,  les  fleuves  qui  arro- 
saient leurs  campagnes  (1). 

Les  productions  de  la  numismatique  que  nous 
venons  de  citer  sont  pour  la  plupart  d'un  style 
ancien,  les  Grecs  n'ayant  commencé  qu'après  la 
guerre  de  Péloponèse  et  surtout  à  l'époque 
d'Alexandre,  à  écarter,  sous  l'influence  d'idées 
qui  les  portaient  souvent  à  placer  sur  les  mon- 
naies l'effigie  des  princes,  les  types  qu'ils  avaient 
jusque-là  respectueusement  maintenus. 

Il  y  a  plus  de  liberté  ou  du  moins  un  dévelop- 
pement plus  régulier  de  l'art  dans  un  ordre  d'ou- 
vrages qui,  dans  l'antiquité,  se  rapportent  géné- 
ralement à  la  mythologie  :  nous  voulons  parler 
des  chasses. 

Parmi  les  peuples  anciens,  les  Assyriens  sur- 
tout ont  excellé  dans  la  représentation  des  chas- 
ses. Il  est  impossible  de  voir  quelques-unes  de 
celles  qui  sont  figurées  sur  les  bas-reliefs  publiés 
par  MM.  Place  et  Thomas  sans  en  être  vivement 
frappé.  Les  unes  se  passent  dans  la  campagne  ; 
d'autres  dans  une  enceinte  formée  par  une  épaisse 
haie  de  soldats.  Ces  dernières  ont  le  double  carac- 
tère d'un  divertissement  militaire  et  d'une  exter- 
mination religieuse.  Et  alors  quelles  scènes  émou- 
vantes !  L'animal  impur,  le  lion,  lutte  avec  l'homme 
d'égal  à  égal;  vivant,  c'est  lui  qui  semble  chasser 
à  l'homme  (2)  ;  percé  de  coups,  mourant,  il 

(1)  Ici.  Pl.  LXIII-3-4. 

(2)  V.  Place,  Ninive  et  V Assyrie,  50  et  50  bis,  et  4.  —  51, 
1  et  2.  —  62. 
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menace  et  impose  encore  (1);  tué,  eix  esclaves 
robustes  qui  le  rapportent  dans  leurs  bras  plient 
sous  le  faix  (2).  C'est  la  réalité,  avec  ses  côtés 
terribles,  vue  à  travers  l'imagination  orientale  (3). 
En  Grèce,  le  spectacle  a  plus  de  sérénité.  Si  les 
bêtes  féroces  sont  déchaînées  sur  la  terre  par  la 
colère  des  dieux,  les  héros  qui  les  affrontent  sont 
des  libérateurs,  et  l'issue  du  combat  ne  laisse  pas 
un  moment  le  spectateur  incertain.  Hercule,  sur 
les  bas-reliefs,  les  médailles  et  les  pierres  gravées 
où  sont  retracés  ses  travaux,  Hercule  saisit  entre 
ses  bras  le  lion  de  Némée,  et  déjà  toute  résistance 
a  cessé;  la  bête,  la  langue  hors  de  la  gueule, 
pend  à  demi  étouffée  (4).  Le  taureau  de  l'île  de 
Crète  se  cabre  en  vain,  maîtrisé  qu'il  est  par  le 
héros  qui  le  tient  fortement  par  les  cornes  (5). 
Ailleurs,  celui-ci  porte  aisément  sur  ses  épaules 
le  sanglier  d'Erimanthe  qu'il  a  pris  vivant  (G); 
plus  loin,  coureur  incomparable,  il  s'empare  de 
la  biche  aux  pieds  d'airain  (7).  Après  Hercule, 
c'est  Thésée  qui  dompte  le  taureau  de  Mara- 
thon (8)  :  puis  vient  la  grande  chasse  du  sanglier 

(1)  Je?.,  55-2. 

(2)  M.,  52  bis.  —  Trois  hommes  portent  un  lion  mort  sur 
leurs  épaules. 

(3)  Voir  aussi  pl.  56  une  chasse  au  cerf. 

(4)  Clarac,  musée  du  Louvre,  bas-reliefs  (TOlympie.  —  Opère 
antiche  in  plastica,  t.  I,  pl.  XXII. 

(5)  Opère  antiche  in  plastic  a,  t.  I,  pl.  XXIV. 

(6)  Dubois-Maisonneuve,  Peintures  de  vases  antiques 
26-66. 

(7)  Combe-T i\y\ov,  An cient  Marbles  ofthe  British  Muséum, 
t.  II,  pl.  7.  —  Spécimen  of  ancierit  sculpture,  pl.  II. 

(8)  Opère  antiche  in  plastica,  pl.  LXIV  et  CXX. 
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de  Calydon  qui  a  inspiré  le  bas-relief  du  Musée 
du  Gapitole,  la  statue  de  Méléagre  et  quelques 
autres  ouvrages  remarquables. 

Les  travaux  des  héros  grecs  ne  sont  le  plus  sou- 
vent que  des  chasses,  et  leurs  exploits  ont  fourni 
aux  artistes  un  riche  répertoire  de  sujets  animés 
dans  lesquels  l'homme  s'est  plu  à  se  représenter 
dans  le  développement  idéal  de  son  être  et  triom- 
phant directement  des  animaux  par  la  force. 

Néanmoins,  en  suivant  le  développement  de  cet 
art  tout  idéal,  nous  voyons  la  vraisemblance  se 
rapprocher  de  plus  en  plus  de  la  vérité  et  le  sen- 
timent s'appuyer  sur  une  étude  de  plus  en  plus 
approfondie  de  la  nature.  Le  besoin  d'observation 
qui  conduit  l'homme  à  s'étudier  pour  se  connaî- 
tre, le  porte  aussi  à  étudier  la  nature  extérieure, 
et  il  arrive  un  moment,  rare  dans  le  développe- 
ment des  civilisations,  où  la  science  et  l'inspira- 
tion travaillant  d'accord  se  font  équilibre  et  don- 
nent aux  œuvres  d'art  la  perfection,  c'est-à-dire 
l'autorité  propre  à  toute  chose  qui  défie  l'ana- 
lyse. 

L'usage  très  ancien  où  étaient  les  Grecs  de 
dédier  des  offrandes  dans  les  temples  et  dans  les 
enceintes  sacrées,  fut  cause  de  la  perfection  qu'ils 
apportèrent  à  l'exécution  des  animaux  traités  iso- 
lément; car  on  dédiait  des  figures  d'animaux  en 
même  temps  que  des  statues  et  des  trépieds,  et, 
la  voie  une  fois  ouverte,  l'artiste  en  vint  graduel- 
lement à  s'intéresser  aux  animaux  pour  eux- 
mêmes. 
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On  trouve  dans  Pausanias  la  mention,  sinon  la 
description,  de  ces  monuments  de  consécration, 
particulièrement  de  ceux  qu'il  vit  dans  ses  voya- 
ges â  Olympie,  à  Delphes  et  à  Athènes.  Ce  qu'il 
convient  de  noter,  c'est  que  le  cheval,  qui,  dans 
les  compositions  ornementales,  n'a  qu'un  rôle  â 
peu  près  nul,  fut  très  anciennement  représenté 
comme  ex  voto  :  témoin  le  cheval  de  Troie.  Mais 
l'étude  de  ses  formes  paraît  ne  s'être  développée 
que  conjointement  avec  l'étude  de  l'homme,  et  l'on 
dirait  que,  dans  le  domaine  de  l'art,  l'homme  et 
le  cheval  sont  inséparables  comme  dans  la  vie. 
En  tout  cas,  celui-ci  fournit  aux  plus  grands  maî- 
tres de  l'antiquité  l'occasion  de  déployer  leur 
talent.  Les  chevaux  de  l'Athénien  Galamis  étaient 
célèbres  :  au  dire  de  Pline,  l'artiste  les  avait  ren- 
dus avec  toute  l'animation  dont  ils  sont  capables. 
Ceux  qu'avaient  peints  Apelle  et  Nèalcès  ont  cha- 
cun leur  légende  (1).  Lysippe,  auteur  de  chasses 
et  de  groupes  équestres  fameux,  avait  fait  un 
superbe  cheval  d'airain  sur  lequel  le  poète  Dio- 
dore  composa  des  vers  qui  nous  sont  restés  (2). 
Mais  rien,  ni  le  jeune  taureau  du  sculpteur 
Ménechme  (3),  ni  le  chien  du  peintre  Nicias  (4), 
ni  les  bêtes  féroces  de  Pasitèlôs,  qui  non  sans 
danger  pour  sa  vie,  les  étudia  d'après  nature  (5), 

(1)  Pline,  Histoire  naturelle,  XXXV,  36  et  40. 

(2)  Anthologie  grecque. 

(3)  Pline,  Histoire  naturelle,  XXXIV,  19-30. 

(4)  Pline,  Histoire  naturelle,  XXXV,  40-8. 

(5)  Pline,  Histoire  naturelle,  XXXVI,  4-26. 
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rien  n'égalait  le  chien  et  surtout  la  vache  de 
Myron.  Ce  bronze,  universellement  admiré  dans 
l'antiquité,  fut  célébré  par  un  si  grand  nombre 
de  poètes  qu'il  reste  encore  dans  l'anthropologie 
près  de  quarante  èpigrammes  composées  en  son 
honneur.  Pline,  voulant  définir  le  talent  de  Myron, 
dit  que  le  premier  il  introduisit  la  variété  dans  la 
vérité  (1)  :  un  pareil  éloge  semble  indiquer  que 
ce  sculpteur  savait  donner  à  chacune  de  ses  créa- 
tions un  caractère  individuel.  A  ce  compte,  il  se 
serait  montré  naturaliste  autant  qu'un  Grec  pou- 
vait l'être  ;  il  aurait  ouvert  le  chemin  dans  lequel 
les  modernes  s'efforcent  de  s'avancer. 

Tous  les  chefs-d'œuvre  que  nous  venons  de 
citer  ont  péri;  mais  il  est  encore  permis  de  se 
former  une  idée  du  style  dans  lequel  ils  étaient 
conçus.  D'autres  chefs-d'œuvre  nous  ont  été  con- 
servés, et  l'on  admire  encore  les  cavalcades,  la 
procession  des  vaches  et  des  brebis  sacrées  qui 
avaient  été  sculptées  sur  la  frise  du  Parthènôn. 
Il  reste,  surtout  de  l'époque  moyenne  de  l'art 
grec,  un  nombre  assez  considérable  d'animaux 
disséminés  dans  les  différents  musées  de  l'Europe* 
Le  sanglier  et  les  chiens  de  la  galerie  des  Offi- 
ces à  Florence,  le  bouc  du  palais  Giustiniani,  le 
lion  en  bas-relief  du  palais  Barberini,  à  Rome, 
sont  des  morceaux  fort  connus.  La  collection  la 
plus  riche  en  ouvrages  de  ce  genre  est  celle  du 
Vatican.  La   salle  spéciale  qui  lui  est  affectée 

(1)  Pline,  Histoire  naturelle,  XXXIV,  19-8. 
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est  digne  de  fixer  l'attention  par  le  nombre  et  par 
la  variété  des  exemples  que  l'on  y  voit  réunis. 
Lions  assis  ou  marchant  (1),  panthères  couchées 
ou  debout  (2),  taureau,  laie  avec  ses  petits,  lévriers 
élégants,  vaches,  Tune  seule,  l'autre  avec  son 
bouvier  (3)  ;  cigognes,  coq  et  paons,  forment  une 
série  variée  et  offrent  à  f  artiste  un  vaste  sujet 
d'observations  (4).  Un  aigle  en  ronde-bosse,  qui 
marche  avec  fierté,  n'est  point,  sous  le  rapport 
du  style,  inférieur  à  f  aigle  de  l'église  des  Saints- 
Apôtres.  L'agneau  immolé  sur  un  autel  (5)  amène 
la  pensée  sur  les  nombreux  bas-reliefs  qui  repré- 
sentent des  sacrifices,  et  parmi  lesquels  les  Vic- 
toires immolantes"  chez  les  Grecs  et  les  Suovetau- 
rilia  de  l'époque  romaine  sont  les  plus  importants. 
Enfin  les  marbres  de  couleur  sont  employés  pour 
rendre  ou  la  soie  grisâtre  du  sanglier  ou  le  pelage 
fauve  de  la  louve,  ou,  par  incrustation,  la  robe 
tachetée  du  léopard. 

Dans  tous  ces  ouvrages,  malgré  la  variété  des 
types,  malgré  la  diversité  de  l'exécution  et  des 
procédés,  il  y  a  comme  un  air  de  famille  :  l'imi- 
tation de  la  nature  y  a  été  envisagée  d'un  même 
point  de  vue.  Les  préoccupations  d'un  naturalisme 
exclusif  sont  bannies  cle  ces  représentations  au 
môme  titre  que  de  la  représentation  de  l'homme. 

(1)  Museo  Pio  Clementino,  t.  VI,  p.  192. 

(2)  Museo  Pio  Clementino,  t.  VII,  p.  31. 

(3)  Museo  Pio  Clementino,  t.  VII,  p.  30. 

(4)  Museo  Pio  Clementino,  t.  VII,  p.  26. 

(5)  Museo  Pio  Clementino,  t.  VII,  p.  33. 
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Les  artistes  grecs  avaient  étudié,  â  Fenvi  des 
philosophes,  la  nature,  les  propriétés  et  le  carac- 
tère des  animaux  :  aussi,  en  les  figurant,  cher- 
chaient-ils à  la  fois  à  accentuer  le  trait  saillant  de 
leur  physionomie  et  celui  de  leurs  mœurs,  et,  en 
rendant  les  formes,  à  mettre  en  évidence  la  fonc- 
tion essentielle  qui  leur  est  assignée  par  la  nature. 
Ainsi  préoccupés  de  l'expression  et  de  l'idée  du 
sujet,  ils  nous  montrent  le  lion,  par  exemple,  avec 
sa  noble  face,  qui  rappelle  la  face  humaine,  et 
avec  la  majestueuse  élasticité  de  sa  démarche  ; 
mais  ils  insistent  sur  la  gueule  terriblement  armée 
et  sur  la  griffe  puissante.  De  même  pour  l'aigle, 
Fart  fait  ressortir  Faile  toujours  préparée  pour 
prendre  Fessor,  la  serre  faite  pour  ravir  une  proie, 
et  le  bec  recourbé  qui  doit  la  déchirer.  Dans  le 
reste,  il  manque  peut-être  une  certaine  déférence 
pour  les  menus  détails  de  la  nature,  et  Fanato- 
miste  y  trouverait  sans  doute  quelque  chose  à  redire. 
Et  pourtant  rien  n'interdisait  aux  anciens  d'étu- 
dier effectivement  l'anatomie  des  animaux  ;  mais 
il  leur  suffisait  de  la  connaître  par  ses  grands 
côtés,  c'est-à-dire  par  la  construction  générale  et 
par  le  sens  de  la  vie  :  ils  n'avaient  pour  elle  aucune 
complaisance.  Leur  art  était  savant,  mais  savant 
surtout  de  la  science  qui  lui  est  propre  et  qui  est 
celle  de  l'idéal.  Cet  idéal  était-il  indépendant 
comme  serait  celui  des  modernes  ?  Tout  symbo- 
lisme était-il  absent  d'un  ordre  de  représentations 
qui,  ce  semble,  pourrait  s'en  passer  ?  Il  n'en  est 
rien.  Que  l'on  considère,  par  exemple,  les  ani- 
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maux  consacrés  àBacchus,  le  tigre,  la  panthère. 
Certes,  ce  sont  des  animaux  d'une  férocité  recon- 
nue ;  cependant  l'antique  nous  les  montre  tou- 
jours sous  des  dehors  caressants,  se  jouant  au 
milieu  des  tambourins  et  des  thyrses,  léchant  les 
vases  à  boire,  dans  une  sorte  d'apaisement  et  de 
douce  ivresse  ;  en  un  mot,  domptés  conformément 
aux  idées  du  culte  bachique. 

D'après  ce  qui  précède  et  en  restant  dans  les 
limites  de  notre  sujet,  on  voit  tout  ce  que  l'art 
grec  avait  de  complexe  et  combien  les  principes 
les  plus  essentiels  de  l'activité  morale  de  l'homme, 
la  religion  et  la  poésie,  s'y  trouvaient  engagés. 
L'art  des  chrétiens  présente  le  môme  spectacle  ; 
car  dans  des  conditions  analogues  l'esprit  humain 
recourt  â  des  modes  d'expression  qui  sont  les 
mêmes. 

L'étude  des  peintures  des  catacombes,  des  mosaï- 
ques latines  et  grecques,  des  productions  de  l'art 
des  Byzantins  ou  de  celui  des  Occidentaux  au 
moyen-âge,  démontre  ces  rapports  très  intimes  de 
l'art  avec  la  religion.  N'insistons  pas  :  disons 
seulement  que  la  brebis  qui  tient  une  place  si 
importante  dans  l'iconographie  chrétienne,  que 
la  colombe  mystique  gravée  sur  les  tombeaux  des 
martyrs  ou  enfermée  dans  les  tabernacles, 
que  le  bœuf,  le  lion  et  l'aigle  des  évangé- 
listes  qui,  depuis  l'origine  de  l'art  byzantin 
jusque  vers  la  fin  du  xve  siècle,  conservèrent 
leur  caractère  hiératique,  sont  tous  symbo- 
liques au  môme  titre  que  les  lions  et  les  tau- 
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reaux  des  religions  païennes  (1).  Seulement,  les 
artistes  de  l'ère  nouvelle  ne  connurent  pas  tou- 
jours, comme  les  Grecs,  ce  juste  tempérament 
qui,  grâce  à  une  étude  intelligente  de  la  nature, 
introduit  la  vraisemblance  dans  le  symbole  et 
l'élève  à  la  dignité  d'une  œuvre  d'art.  En  même 
temps,  aussi,  ils  étaient  maintenus  dans  une  autre 
symbolique,  également  inflexible,  par  la  convention 
qui  présidait  à  la  représentation  des  animaux  dans 
le  blason. 

Au  xve  siècle,  toutes  le  conditions  au  milieu 
desquelles  l'art  avait  pris  naissance  et  grandi 
dans  les  civilisations  anciennes,  sont  changées 
de  fo  id  en  comble.  C'est  d  une  manière  abso- 
lue que  l'art  s'affranchit,  et  bientôt  il  ne  vivra 
plus  que  par  lui-même  et  pour  lui-même.  Sans 
vouloir  forcer  notre  sujet,  faisons  remarquer  com- 
bien cette  émancipation  est  un  fait  inouï.  L'artiste 
désormais  peut  imaginer  librement  son  sujet  ;  il 
devient  le  seul  arbitre  du  mode  dans  lequel  il  le 
traitera,  et  il  se  trouve  autorisé  à  ne  rien  devoir 
qu'à  son  originalité  et  à  tout  rapporter  à  sa  per- 
sonne. On  n'en  saurait  douter  :  à  ce  moment  les 
liens  qui  avaient  uni  l'art  à  ce  qu'il  y  a  de  plus  mys- 
térieux et  de  plus  profond  dans  l'àme  humaine, 
ces  liens  ont  été  brisés. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  Renaissance,  pleine  d'ad- 
miration et  d'envie  pour  les  productions  de  l'an- 
tiquité, et  ne  pouvant  ressaisir  l'esprit  qui  les  avait 

(1)  Manuel  d'Iconographie  grecque  et  romaine,  par  Didron, 
—  Caractéristique  des  Saints,  par  le  R.  P.  Cahier. 
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inspirées,  s'efforçait  du  moins  de  s'approprier  la 
forme  des  chefs-d'œuvre  classiques.  Mais,  en 
môme  temps  que  le  culte  delà  forme  et  la  doctrine 
de  Part  pour  l'art  apparaissaient  ainsi  pour  la  pre- 
mière fois,  l'amour  de  la  nature  pour  la  nature 
enflammait  aussi  pour  la  première  fois  les  pein- 
tres et  les  sculpteurs.  Ces  deux  courants  d'inspi- 
ration, tantôt  distincts  et  tantôt  môlès  dans  une 
mesure  inégale,  furent  singulièrement  féconds. 
Mais  à  cause  môme  de  leur  puissance,  le  domaine 
de  l'art  se  subdivisa,  des  genres  nouveaux  furent 
créés,  et  l'on  vit  se  former  des  écoles  de  spécia- 
listes. 

Il  ne  pouvait  manquer  de  s'en  produire  en  ce 
qui  concerne  les  animaux.  Toutefois,  et  pendant 
longtemps,  les  sculpteurs  ne  s'adonnèrent  point  à 
cette  étude  d'une  manière  exclusive.  Si,  nous  con- 
formant à  la  chronologie,  nous  considérons  d'abord 
les  ouvrages  de  Vittore  Pisano,  nous  trouvons,  au 
revers  des  médailles  qu'il  a  gravées,  des  exemples 
du  goût  qui  portait  déjà  les  artistes  à  représenter 
les  animaux.  Ici  c'est  une  chasse  au  sanglier  (1), 
là  un  aigle  qui  semble  convier  des  vautours  ras- 
semblés à  se  repaître  du  corps  d'une  chèvre  (2)  ; 
ailleurs,  apparaissent  un  lion,  un  éléphant  (3), 
des  hommes  d'armes  à  cheval  (4).  Tout  cela  est 

(1)  Avec  la  légende  :  Venator  intrepidus. 

(2)  Avec  la  légende  :  Libéral itas  augusta.  Ces  deux  médail- 
les portaient  à  la  face  l'effigie  d'Alphonse  le  Magnanime,  roi 
d'Aragon. 

(3)  Médaille  d'Isotta  de  Rimini. 

(4)  Médaille  de  Sigismond  Malatesta. 
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exécuté  avec  un  goût  âpre  et  une  vigueur  qu'on 
dirait  étrusque,  mais  aussi  avec  un  art  pittoresque 
plein  de  puissance  et  de  vie  qui  est  tout  moderne. 
Et,  bien  qu'on  puisse  remarquer  dans  la  mise  en 
oeuvre  quelque  roiclenr  héraldique,  ces  images  par 
leur  caractère  sont  dignes  de  l'artiste  qui,  sur  la 
face  des  mêmes  pièces,  a  tracé  des  portraits 
empreints  d'une  si  profonde  énergie. 

Donatello,  Verocchio,  Léonard  de  Vinci  étaient 
aussi  de  grands  artistes  à  la  manière  de  l'anti- 
quité; leur  génie  s'exerçait  avec  une  égale  supé- 
riorité dans  toutes  les  branches  de  l'art.  Le  cheval, 
dans  la  statue  équestre  du  condottiere  Gattame- 
lata  ou  dans  celle  de  Golleone,  atteste,  avec  la 
vive  impression  qu'avait  produite  sur  leurs  auteurs 
la  statue  de  Marc-Aurèle,  une  profonde  étude  de 
la  nature  et  un  sentiment  original  qui  priment 
l'imitation  de  l'antiquité  ;  et,  si  le  François  Sforza 
de  Léonard  a  péri,  nous  avons  du  grand  artiste, 
dans  un  précieux  volume  conservé  au  Louvre, 
nombre  de  dessins  exécutés  d'après  les  animaux, 
où  éclate  tout  son  génie  :  mélange  prodigieux 
d'idéal  et  d'une  insatiable  curiosité  qui  le  pous- 
sait à  étudier  l'organisme  des  êtres  vivants  et  la 
nature  entière  jusque  dans  les  détails  les  plus 
obscurs. 

En  France,  Jean  Goujon  et  Benvenuto  Gellini, 
en  traitant  les  animaux,  les  groupèrent  heureuse- 
ment avec  la  figure  humaine;  et,  en  les  introdui- 
sant dans  des  compositions  allégoriques,  ils  en 
maintinrent  le  style  â  une  certaine  hauteur. 
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Cependant  il  y  a,  notamment  dans  la  manière 
dont  le  poil  est  traité,  une  affectation  sensible  : 
ce  n'est  pas  cet  èpiderme  juste  au  corps  qui 
caractérise  les  ouvrages  grecs  et  même  les  ouvra- 
ges florentins  ;  et  dans  le  détail  ce  n'est  pas 
davantage  cette  touche  discrète  où  les  anciens 
seuls  ont  excellé.  L'art,  évidemment,  tend  à  la 
manière  dans  cette  branche  de  la  sculpture.  La 
nature  commence  à  n'être  sentie  que  par  ses  dehors, 
et  d'un  autre  côté  limitation  de  l'antique  va  créer 
une  convention,  contre  laquelle  nous  verrons  plus 
tard  s'opérer  une  vive  réaction,  qui,  de  nos  jours, 
suscitera,  sous  le  nom  trivial  d'animaliers,  toute 
une  école  de  spécialistes.  Au  xvie  et  surtout  au 
xvne  siècle,  les  artistes  qui  ne  font  que  des 
animaux  se  rencontrent  surtout  dans  la  pein- 
ture, et  chez  eux  ce  talent  est  inséparable  de  celai 
de  paysagistes. 

A  la  tête  des  écoles  ayant  excellé  dans  ce 
genre  complexe  qui  paraît  avoir  été  inconnu  des 
anciens,  brillent  l'école  flamande  et  l'école  hollan- 
daise. La  première,  la  plus  ancienne  des  deux, 
n'exerça  sur  sa  voisine  qu'une  influence  passa- 
gère. Aussi,  malgré  la  parenté  géographique  des 
deux  pays  qui  les  ont  vues  naitre,  présentent-elles 
un  développement  diffèrent  et,  au  point  de  vue  de 
notre  sujet,  le  plus  vif  contraste. 

Un  pâturage  (1)  et  un  abreuvoir  avec  du  bè- 

(1)  Tableaux  de  Karel  Dujardin,  au   musée  du  Louvre 
n°s  245-246  du  catalogue. 
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tail  (1),  un  troupeau  qui  passe  un  gué  (2),  un  tau- 
reau qui  cesse  un  moment  de  brouter  et  regar- 
de (3),  des  chevaux  près  d'une  auge  (4),  un  âne 
qui  boit,  une  vache  qui  dort,  voilà  les  sujets  que 
plaisent  à  traiter  les  Hollandais  et  le  fond  qui  leur 
sert  à  faire  des  chefs-d'œuvre.  Et  dans  cet  ordre 
d'idées,  chaque  artiste  garde  son  originalité,  et 
au  moyen  de  sa  personnalité  délicate  varie  heu- 
reusement l'humble  réalité.  Jean  Weenyx  excelle 
à  peindre  les  natures  mortes  (5),  et  Melchior  Hon- 
dekoeter  à  prendre  sur  le  vif  les  oiseaux  de  basse- 
cour  (6).  Jacques  von  der  Does  rend  avec  une 
touche  moelleuse  la  laine  des  moutons  et  des  bre- 
bis et  le  poil  des  chèvres.  Nicolas  Berghem,  avec 
une  fécondité  inépuisable,  entoure  de  lumineux 
paysages  des  scènes  champêtres,  qu'animent  des 
vaches  et  des  chevaux.  Les  taureaux,  les  bœufs 
et  les  chevaux  de  Paul  Potter,  pleins  d'une  sève 
puissante  et  rustique,  brillent  par  l'incomparable 
perfection  où  le  peintre  a  porté  toute  les  parties 
de  son  art.  Adrien  Van  de  Velde  groupera  ses 
animaux  avec  un  charme  naïf,  et,  grâce  à  un 

(1)  Tableau  de  Nie.  Berghem,  au  musée  du  Louvre,  n°  20  du 
catalogue. 

(2)  Tableau  de  Nie.  Berghem,  au  musée  du  Louvre,  n°  19 
du  catalogue.  —  Tableau  de  Karel  Dujardin,  au  musée  du 
Louvre,  n'249  du  catalogue. 

(3)  Tableau  de  Paul  Potter,  au  musée  de  la  Haye. 

(4)  Tableau  de  Paul  Potter,  au  musée  du  Louvre,  n°  399  du 
catalogue. 

(5}  Tableaux  de  J.  Weenyx,  au  musée  du  Louvre,  nos  554-555 
du  catalogue. 

(6)  Tableaux  de  Melchior  Hondekoeter,  au  musée  du  Louvre, 
galerie  L.  Lacaze,  nos  70-71. 


DISCOURS  SUR  L'ART  DE  REPRÉSENTER  LES  ANIMAUX  309 

aimable  sentiment,  élèvera  à  la  hauteur  d'une 
scène  de  famille  une  brebis  allaitant  son  agneau. 
Albert  Kuyp  rendra  les  chevaux  avec  élégance, 
et  Wouwerman  les  représentera  en  homme  de 
guerre  et  en  homme  de  cour,  tandis  que  Karel 
Dujardin,  plein  d'une  bonhomie  imperturbable, 
nous  montrera  dans  le  jour  limpide  du  soir  ou  du 
matin  quelque  mulet  négligé  ou  un  pauvre  cheval 
de  labour  debout  devant  un  mur.  Mais  tous  ces 
brillants  artistes  ont  un  culte  égal  pour  la  nature, 
et  ils  restent  fidèles  à  celle  de  leur  pays.  Ceux 
qui  sont  allés  en  Italie,  et  ils  sont  nombreux,  en 
sont  revenus  sans  avoir  agrandi  leur  manière. 
Dans  leurs  tableaux,  l'animal  est  tout  à  ses  fonc- 
tions physiques;  souvent  l'homme  ne  compte  pas 
beaucoup  plus  que  lui  ;  tous  deux  baignent  dans 
la  nature.  L'air  les  enveloppe  ;  la  vie  naturelle 
qui  palpite  dans  l'atmosphère  et  dans  le  feuillage 
les  anime  et  les  pénètre.  L'idéal  qu'un  tel  art 
relève  est  celui  du  domaine  rustique  dont  le  bétail 
est  la  fortune  et  qui  a  la  ferme  pour  l'horizon  ; 
mais  au  fond  quelque  chose  du  panthéisme  de 
Spinosa  a  passé,  ce  semble,  sur  les  maîtres  d'Ams- 
terdam et  de  Leyde,  compatriotes  du  philosophe 
et  ses  contemporains  (1). 

Quel  puissant  attrait  appelait  donc  a  Rome  au 
xvne  siècle  ces  peintures  d'idylles  plébéien- 
nes dont  l'esprit  libre  de  traditions  et  de  let- 

(1)  J.  von  der  Does,  1623-1673.  —  N.  Berghem,  1624-1653.— 
P.  Potter,  1625-1653.  —  K.  Dujardin,  1633-1573.  —  A.  van  de 
Welde,  1639-1672.  —  Spinosa,  1632-1677. 
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très  s'inspirait  aussi  peu  des  restes  de  la  sculp- 
ture antique  que  des  poésies  de  Virgile,  du  Tasse 
ou  de  Marini  ?  Et  qu'allaient  chercher  sous  le 
ciel  classique  les  joyeux  compagnons  de  cette 
bande  académique  que  les  lignes  majestueuses  de 
la  campagne  latine  et  la  beauté  plastique  des 
animaux  errants  sur  ses  pâtures  ne  touchaient 
qu'à  peine?  Ce  qui  les  charmait,  c'était  la  clarté 
du  jour,  la  profondeur  d'une  atmosphère  subtile, 
la  lumière  enfin  qu'ils  ont  si  bien  rendue  dans 
leurs  tableaux  et  dont  ils  ont  poussé  l'expression 
jusqu'à  la  poésie.  Par  là  s'explique  l'amitié  qui 
unit,  dit-on,  quelques-uns  d'entre  eux,  et  particu- 
lièrement le  Bamboche  avec  Claude  le  Lorrain  et 
môme  avec  Nicolas  Poussin.  Mais  ce  qui  est  posi- 
tif, c'est  que  l'art  italien  ne  leur  était  directement 
d'aucun  secours.  Si  Ton  excepte  Jacopo  da  Ponte, 
le  Bassan  (1),  qui  près  d'un  siècle  auparavant 
avait  pris  les  animaux  et  le  paysage  pour  sujet 
principal  d'un  grand  nombre  de  ses  ouvrages, 
personne  au-delà  des  monts  ne  faisait  profession 
de  peindre  les  choses  rustiques.  Pour  le  génie 
•  tout  idéal  des  grandes  écoles  d'Italie  de  tels  objets 
n'étaient  que  des  .ccessoires.  Y  a-t-il  quelque 
prédilection  pour  les  animaux  dans  la  chasse  qui 
occupe  les  seconds  plans  du  tableau  où  le  Titien 
nous  représente  les  amours  de  Jupiter  et  d'Antio- 
pe  ?  Aucune,  assurément,  et,  bien  qu'en  tout  ceci 
le  cheval  tienne  une  place  privilégiée,  on  ne  peut 


(1)  Le  Bassan,  1510-1592 
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pas  dire  qu'il  soit  traité  avec  plus  de  complai- 
sance, soit  dans  l' Attila  de  Raphaël,  soit  dans  les 
batailles  que  Tintoret  (1),  Paolo  Farinato  (2)  et 
Andréa  Vicentino  (3)  ont  peintes  à  Venise  dans 
le  palais  ducal.  Tout  au  plus  pourrait-on  dire 
que  les  Hollandais  par  quelque  endroit  se  sont 
rencontrés  avec  Salvator  Rosa. 

Les  artistes  flamands,  au  contraire,  eux  qui 
faisaient  aussi  le  pèlerinage  d'Italie,  en  subirent 
l'ascendant,  et  ils  le  montrèrent  en  appliquant  â 
la  représentation  des  animaux  les  grands  princi- 
pes qui  dominent  dans  la  peinture  de  style  :  sous 
ce  rapport,  l'école  flamande,  quels  qu'aient  été 
ses  débuts,  se  trouva  portée  par  le  génie  de 
Rubens  à  une  hauteur  extraordinaire.  Assuré- 
ment, ce  n'était  pas  là  ce  que  pouvaient  annon- 
cer les  productions  consacrées  par  les  maîtres 
anciens  à  des  scènes  de  la  vie  champêtre.  Peut- 
être  dans  les  Saisons  de  Martin  de  Vos,  et  dans 
son  paradis  terrestre,  y  avait-il  un  sentiment  de 
mise-en-scène  inconnu  des  Hollandais.  Mais  les 
modestes  chasses  de  Matthaus  et  de  Paul  Bril  (4) 
ne  faisaient  point  prévoir  celles  que  peindraient 
bientôt  les  maîtres  de  l'école  d'Anvers. 

Rubens  vint  donc  élargir  le  domaine  de  l'art 

(1)  Tintoret,  1512-1592.  Défaite  de  Sigismond  d'Esté.  Palais 
ducal  à  Venise . 

(2)  P.  Farinato,  1524-1606.  —  Peintures  du  palais  ducal  a 
Venise  :  salle  du  scrutin. 

(3)  A.  Vicentino,  1559-1604.  Cavalcade  de  Charles-Quint  et 
de  Clément  VU.  Palais  Lisca,  à  Vérone. 

(4)  Musée  du  Louvre,  tableau  de  Datthaus  Bril,  n.  65  du 
catalogue.  Tableau  de  Paul  Bril,  n.  67,  id. 
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et  élever  un  genre  secondaire  jusqu'à  la  hauteur 
de  l'histoire  en  apportant  un  grand  goût  de  com- 
position dans  les  chasses,  en  y  introduisant  le 
sentiment  dramatique  de  l'expression.  Tout  l'é- 
clat, sinon  de  l'héroïsme  antique,  du  moins  de  la 
prouesse  chevaleresque,  se  retrouve  dans  les  scè- 
nes où  le  grand  artiste  nous  montre  l'homme  se 
mesurant  comme  en  champ  clos  avec  des  tigres 
et  des  lions.  Il  fut  aidé  quelquefois  dans  ces  beaux 
ouvrages  par  son  ami  Sneyders  (1)  qui,  lui,  avait 
fait  des  animaux  une  étude  spéciale,  et  qui  se 
plut  dans  ses  propres  tableaux  à  mettre  le  san- 
glier et  Fours  aux  prises  avec  des  chiens  (2),  à 
représenter  le  cerf,  poursuivi  par  une  meute,  fou- 
lant aux  pieds  ou  décousant  des  limiers  (3),  ou 
encore  des  lionnes  qui  serrent  de  près  un  che- 
vreuil (4),  des  loups  qui  dévorent  un  cheval  (5). 
Dans  les  peintures  auxquelles  nous  faisons  allu- 
sion, et  qui  sont  des  chefs-d'oeuvre,  on  cherche 
souvent  un  chasseur;  mais,en  l'absence  de  l'homme, 
la  scène  n'en  est  pas  moins  palpitante  :  chacun 
des  acteurs  qui  y  participent  semble  obéir  plus 
librement  à  son  instinct.  L'extrême  vivacité  des 
motifs,  la  vérité  des  mouvements,  la  justesse  du 
dessin  et  l'art  avec  lequel  le  caractère  propre  à 

(1)  Martin  de  Vos,  1531-1603.  —  P.  Bril,  1553-1626.  —  Ru- 
bens,  1577-1640.  —  Sneyders,  1579-1649. 

(2)  Tableau  du  musée  de  Dresde,  et  de  celui  du  Belvédère  à 
Vienne. 

(3)  Tableau  du  musée  du  Louvre,  491  du  catalogue. 

(4)  Tableau  de  la  Pinacothèque  de  Munich. 

(5)  Tableau  du  musée  de  l'Ermitage. 
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chaque  espèce  est  observé  et  traduit,  sont  d'ac- 
cord avec  le  noble  talent  du  peintre  pour  assurer 
à  Sneyders  le  premier  rang  parmi  les  artistes  qui 
ont  représenté  les  animaux. 

Sneyders  a  exercé  une  grande  influence  sur 
l'école  française,  et  c'est  là  que  nous  trouvons 
pendant  plus  de  cent  ans  ses  véritables  succes- 
seurs. On  sait  que  notre  Desportes  (1)  avait  étu- 
dié sous  l'un  de  ses  élèves  établi  à  Paris.  Il  fal- 
lait que  le  genre  que  Desportes  entreprenait  de 
traiter  eût  été  singulièrement  relevé  par  ses  de- 
vanciers, et  qu'il  le  soutînt  brillamment  lui-môme, 
pour  que  le  goût  pompeux  qui  dominait  alors 
dans  notre  pays  pût  s'en  accommoder.  L'école  de 
Rubens,  en  effet,  y  avait  introduit  un  style  et 
une  mise  en  scène  qui  se  trouvaient  d'accord 
avec  le  génie  français.  En  dehors  de  l'influence 
de  son  école,  les  artistes,  qui,  chez  nous  comme 
en  Italie  et  en  Espagne,  peignaient  des  animaux, 
ne  le  faisaient  qu'a  propos  des  batailles  ou  de 
portraits  équestres,  et  leur  talent  consistait  à  bien 
rendre  les  chevaux.  Tel  était  Joseph  Parrocel 
(1648-1704),  grand  admirateur  de  Salvator  Rosa 
et  disciple  du  Bourguignon;  tel  aussi  Van  der 
Meulen  (1634-1690),  qui  sorti  de  l'atelier  de 
Snayers  et  appelé  de  Bruxelles  à  Paris,  était 
devenu  le  peintre  historiographe  des  victoires  et 
conquêtes  de  Louis  XIV.  Van  der  Meulen  a  quel- 
quefois aussi  représenté  les  chasses  royales,  mais 

(1)  Desportes,  1661  1743. 
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sans  jamais  se  départir  de  sa  manière,  qui  con- 
siste à  disposer  un  grand  nombre  de  petites  figu- 
res dans  des  vues  de  pays.  Pour  lui,  la  cynégé- 
tique, envisagée  d'ensemble,  est  comme  une  stra- 
tégie. La  meute,  savamment  divisée  en  relais,  les 
veneurs,  par  groupes  à  cheval  et  à  pied,  poursui- 
vent l'ennemi,  qui  n'est  qu'un  gibier.  L'action  se 
déploie  dans  les  conditions  d'un  panorama  ;  mais 
il  n'en  ressort  que  peu  d'émotion.  Le  maître  ne 
nous  offre  qu'un  spectacle  animé,  et  nous  regar- 
dons les  épisodes  de  ses  laisser-courre,  le  lancé 
ou  l'hallali,  en  curieux  et  du  même  œil  que  nous 
voyons  dans  ses  tableaux  de  guerre  l'ouverture 
d'une  tranchée  ou  la  reddition  d'Arras  et  de 
Douai. 

Quant  à  Desportes,  sans  avoir  le  souffle  puis- 
sant, le  feu  et  l'éclat  superbes  de  Sneyders,  il 
sait,  comme  lui,  peindre  de  grandeur  naturelle, 
disposer  des  groupes,  leur  donner  la  vie  et  y 
concentrer  l'intérêt.  Sous  le  rapport  de  l'exécu- 
tion, il  demeure  encore  un  artiste  supérieur  :  exac- 
titude, esprit,  touche  précise,  coloris  même,  il 
réunit  tous  les  mérites  d'un  spécialiste  consommé. 
Si  dans  ses  tableaux  de  la  chasse  au  loup  ou  du 
cerf  aux  abois  on  trouve  un  principe  d'arrange- 
ment conforme  aux  traditions  qui  lui  ont  été  indi- 
rectement transmises,  il  a  du  moins  en  partage 
une  qualité  qui  fut  très  appréciée  :  celle  de  faire 
en  perfection  des  animaux  en  portraits.  Ceux-ci  gar- 
dent encore  leur  physionomie  piquante.  Ainsi, 
au  musée  du  Louvre,  ces  braques  qui,  d'un  air 
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si  intelligent  et  avec  des  attitudes  si  originales, 
arrêtent  des  faisans  et  des  perdrix,  ne  sont  pas, 
on  le  voit  bien,  les  premiers  venus  :  et,  en  effet, 
c'est  Diane  et  Blonde  ou  Natte,  chiennes  du  roi. 
Du  reste  le  môme  mélange  de  traditions  et  d'ori- 
ginalité recommandant  les  ouvrages  d'Oudry  et 
ceux  de  Bachelier.  On  y  rencontre  avec  des 
tempéraments  divers  le  même  art  de  composer 
des  scènes  dramatiques,  le  même  mode  d'exécu- 
tion. Et  c'est  ainsi  que  l'école  du  Flamand  Sney- 
ders,  eut,  en  France,  un  développement  non 
interrompu  jusqu'à  l'époque  de  la  Révolution. 

En  approchant  de  cette  époque,  il  est  curieux 
d'observer  que  les  peintres  de  facture,  successeurs 
du  Bourguignon  ou  issus  de  Joseph  Parrocel,  qui 
brossaient  si  hardiment  des  chocs  de  cavalerie 
souvent  imaginaires,  établirent  les  premiers  chez 
nous  Tinfluence  de  l'école  hollandaise  par  la  pré- 
tention qu'ils  eurent  d'en  faire  des  imitations.  Et 
ce  n'étaient  point  la  de  simples  caprices  ;  ces 
simulacres  de  simplicité  naïve  répondaient  à  un 
changement  du  goût  et  des  mœurs.  Tout  se  modi- 
fiait profondément.  On  se  détournait  des  fausses 
pastorales,  des  bergeries  aristocratiques  et  galan- 
tes. L'amour  de  la  nature  renaissant  s'exprimait 
dans  les  écrits  des  philosophes  et  passait  jusqu'à 
la  cour.  Les  tableaux  des  maîtres  hollandais  déjà 
fort  prisés  des  amateurs  étaient  recherchés  par 
le  roi;  et  l'on  sait  que  le  musée  du  Louvre  est 
redevable  à  Louis  XVI,  qui  les  avait  acquis  pour 
sa  collection,  d'un  grand  nombre  d'ouvrages  de 
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Berghem  et  de  Dujardin.  Louis  XVIII  ajouta  à 
ces  richesses,  en  même  temps  qu'une  chaîne  non 
interrompue  d'artistes  secondaires  continuait  à 
peindre  des  animaux.  Une  faveur  aussi  générale 
et  la  réunion  de  tant  de  beaux  modèles  devaient 
amener  une  manifestation  éclatante  dans  notre 
école  contemporaine  :  elle  se  produisit  et  nous 
donna  Brascassat  et  Troyon. 

L'impulsion,  une  fois  imprimée,  fut  ressentie 
pour  la  première  fois  dans  la  sculpture.  Nous 
l'avons  laissée  au  lendemain  de  la  Renaissance 
tombant  déjà  de  la  stérile  imitation  des  anciens 
dans  une  convention  absolue.  Certes  on  pourrait 
admettre  à  la  rigueur  que,  pour  la  décoration 
des  places  et  des  jardins,  on  se  fût  borné  à  re- 
produire, à  peu  près,  le  lion  du  palais  Barberini; 
mais  les  plus  grands  artistes  se  montraient  insen- 
sibles môme  a  la  beauté  du  roi  des  animaux,  et 
l'on  se  demande  par  exemple,  pourquoi  Puget 
dans  son  groupe  du  Milon  de  Crotone,  s'est  privé 
de  l'occasion  de  mettre  la  marque  de  son  génie 
au  lion  qui  déchire  le  puissant  athlète.  Un  pareil 
effort  n'eût  été  indigne  ni  du  statuaire  ni  de  son 
sujet. 

Cette  indifférence,  dont  le  cheval  seul  était 
excepté,  il  est  juste  de  le  constater  et  nous  aurons 
bientôt  à  y  revenir,  a  duré  jusqu'au  commence- 
ment de  notre  siècle.  A  ce  moment,  nous  l'avons 
déjà  dit,  il  se  produisit  contre  elle  une  vive  réac- 
tion. Les  raisons  dont  on  s'autorisait  alors  n'avaient 
rien  que  de  sage;  elles  n'étaient  point  dirigées 
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contre  la  tradition.  Il  semblait  peu  logique  de 
négliger,  de  parti  pris,  l'étude  de  la  série  animale 
et  de  s'interdire  ainsi  la  possibilité  de  créer  des 
œuvres  intéressantes  dans  un  genre  où  les  sculp- 
teurs anciens  et  les  peintres  modernes  avaient 
montré  qu'on  pouvait  exceller.  Certes,  disait-on, 
les  animaux  figurés  par  les  différents  peuples  de 
l'antiquité  offrent,  au  point  de  vue  de  nos  sciences 
perfectionnées,  bien  des  incorrections  ;  cependant 
le  caractère  plein  de  puissance  qui  leur  a  été 
imprimé,  la  vie  supérieure  qui  les  anime,  pro- 
viennent d'une  impression  directe  de  la  nature. 
Or  cette  étincelle  peut-elle  se  transmettre  d'imi- 
tation en  imitation?  Et  enfin,  ajoutait-on,  pourquoi 
n'aspirerait-on  £>as  à  joindre  à  ces  mérites,  dont 
l'étude  de  la  nature  vivante  est  la  source,  l'exac- 
titude irrécusable  des  formes  que  nos  galeries 
d'anatomie  comparée  et  nos  ménageries  nous 
permettent  de  réaliser?  Tel  a  été  le  programme 
et  le  point  de  départ  d'une  école  toute  nouvelle. 
L'artiste  éminent  qui  en  est  le  chef  est  resté  fidèle 
à  ces  prémisses.  Epris  également  du  vrai  et  du 
beau,  habile  à  saisir  le  caractère  et  à  le  fixer 
avec  une  grande  énergie,  il  n'aura  cessé  de  prê- 
cher d'exemple.  On  trouvera  réunies  dans  son 
œuvre, grâce  à  une  puissante  synthèse, la  science 
de  la  nature  et  la  science  de  l'art;  il  aura  mon- 
tré dans  ses  compositions  émouvantes  les  animaux 
et  aussi  les  hommes  reproduits  avec  une  fidélité 
anatomique  scrupuleuse,  mais  avec  une  interpré- 
tation sculpturale  et  une  sorte  de  vigueur  archaï- 
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que  qui  se  rattachent  aux  productions  les  plus 
saines  et  les  plus  fortes  que  nous  ait  léguées  la 
haute  antiquité.  Un  si  magistral  effort  et  un  résul- 
tat si  conforme  aux  aspirations  modernes  ne 
seront  pas,  croyons-nous,  un  médiocre  honneur 
pour  notre  temps  (1). 

Dans  le  tableau  que  nous  venons  de  tracer, 
nous  avons  éxposé  le  développement  d'une  bran- 
che importante  de  l'art.  On  l'a  vue  s'élever  dans 
l'antiquité  du  symbolisme  à  l'idéalisme,  partir  de 
nouveau  du  symbolisme  avec  l'ère  moderne  pour 
arriver  au  naturalisme,  et  produire  en  définitive 
le  compromis  qui  caractérise  notre  temps.  En 
suivant  cette  longue  évolution,  t  nous  avons  dû 
nous  conformer  à  l'ordre  historique  des  faits  et, 
en  puisant  nos  exemples  dans  les  monuments  et 
dans  les  textes,  traiter  sur  un  pied  d'égalité  tous 
les  modes  de  Fart  et  toutes  les  espèces  d'animaux. 
Dans  le  nombre  de  ceux-ci,  cependant,  l'homme 
a  ses  préférences,  qui  lui  sont  dictées  par  des 
affinités  de  nature  et  par  l'utilité  :  à  ce  double 
titre,  le  cheval  se  place  au  premier  rang. 

(1)  M.  Barye  et  son  école. 


DU  CHEVAL 


Le  cheval  est,  parmi  les  animaux  domestiques, 
celui  qui  rend  à  l'homme  les  plus  grands  services, 
celui  qui,  grâce  à  des  instincts  sympathiques, 
s'associe  le  plus  intimement  à  ses  travaux.  Dans 
la  paix  comme  dans  la  guerre,  il  ajoute  à  l'acti- 
vité humaine  sa  force  de  résistance  et  son  élan  ; 
identifié  a  son  maître,  il  assure  et  rend  plus  rapide 
l'exécution  de  ses  pensées.  Participant  à  des  actes 
divers  de  la  vie  civilisée,  on  le  voit  revêtir  une 
expression  conforme  à  la  fonction  qu'il  remplit. 
Attelé  a  un  char,  à  un  chariot  ou  à  une  charrue, 
il  est  tour  à  tour  fier,  énergique  ou  modestement 
soumis.  Dans  les  courses  de  vitesse,  l'émulation 
le  saisit,  il  cherche  à  devancer  ses  rivaux;  à.  la 
chasse,  il  semble  lutter  de  rapidité  avec  les  ani- 
maux sauvages.  Dans  les  combats,  c'est  un  com- 
pagnon d'armes  sûr;  dans  le  triomphe,  il  devient 
pour  le  guerrier  une  sorte  de  piédestal  vivant. 

Rien  de  plus  naturel  donc  que  de  le  voir  occu- 
per à  toutes  les  époques  une  place  considérable 
dans  les  représentations  figurées.  Mais,  nous  le 
répétons,  ces  représentations  n'ont  de  valeur 
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qu'aux  grandes  époques  de  l'art  :  l'archaïsme  n'a 
rien  tiré  du  cheval.  Cet  animal  nous  est  si  étroi- 
tement uni,  il  vit  si  bien  de  notre  vie,  que  dans 
l'antiquité  l'étude  de  ses  formes  et  le  sentiment  de 
leur  beauté  progressent  et  s'élèvent  parallèlement 
à  l'étude  de  la  figure  humaine  et  au  développe- 
ment de  son  idéal. 

Là  où  l'homme  est  représenté  d'une  manière 
générale  et  qu'on  pourrait  souvent  dire  cursive, 
le  cheval  à  son  tour  n'est  saisi  que  par  le  côté 
de  l'aspect  :  c'est  ainsi  que  nous  le  montre  les 
compositions  variées  des  Perses,  des  Assyriens  et 
des  peuples  de  l'Inde.  Mais  les  plus  grands  artistes 
de  la  Grèce  sont  ceux  qui  ont  le  mieux  traité  les 
chevaux;  de  telle  sorte  que  si,  dans  les  temps 
archaïques,  les  bêtes  féroces  ont  été  figurées  de 
préférence  et  comme  sous  l'empire  d'une  obses- 
sion pleine  de  terreur,  dans  les  temps  historiques 
l'homme  a  mis  sa  prédilection  à  représenter  le 
cheval  et  il  l'a  honoré  à  l'égal  d'une  partie  de 
lui-même. 

L'harmonie  des  formes  de  cet  animal,  leur  noble 
expression,  leur  beauté,  en  un  mot,  étaient  bien 
propres  à  inspirer  les  artistes.  Mais  cette  beauté, 
avant  même  qu'elle  eût  été  portée  jusqu'à  l'idéal, 
se  présentait  avec  quelque  chose  d'indivisible  et 
d'absolu.  L'unité  en  est  si  logique,  qu'elle  ne  s'est 
jamais  facilement  prêtée  à  être  brisée  par  le 
caprice  de  l'ornemaniste.  Sans  doute,  chez  les 
Grecs,  le  cheval  entre  dans  la  composition  de 
quelques  personnifications  mythologiques  :  il  prête 
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à  l'hippocampe  la  tête,  l'encolure,  le  poitrail,  les 
membres  antérieurs;  au  centaure  le  corps  tout 
entier.  Ces  divers  emprunts  portent  sur  des  par- 
ties fort  importantes.  Mais,  chose  très  particulière 
à  noter,  bien  rarement,  jamais  pourrait-on  dire, 
les  formes  du  cheval  n'ont  fourni  d'élément  à 
l'ornementation  proprement  dite.  Le  pied  fourchu 
de  la  chèvre,  la  griffe  du  lion  entrent  souvent 
dans  la  composition  d'un  candélabre  ou  d'un 
siège.  Les  autels  sont  fréquemment  décorés  de 
têtes  de  béliers  ou  de  boucs,  les  entablements 
des  édifices  de  mufles  de  lions.  Quant  à  la  tête 
du  cheval,  avec  sa  configuration  étroite,  elle  ne 
semble  pas,  malgré  l'appoint  que  la  crinière 
apporte  à  son  volume,  susceptible  de  se  prêter  à 
des  modifications  aussi  expressives  que  celles 
d'autres  animaux  et  même  que  celle  de  l'homme; 
et  ses  membres,  en  dépit  de  leur  suprême  élé- 
gance, n'offrent  pas  un  caractère  qui  se  prête  aux 
interprétations  décoratives. 

C'est  donc  surtout  par  de  rares  qualités  d'en- 
semble et  d'harmonie  que  le  cheval  se  recom- 
mande aux  artistes,  et  c'est  encore  un  point  par 
lequel  il  se  rapproche  de  l'être  humain. 

Aussi  procèderons-nous  dans  Tètude  du  cheval 
comme  dans  celle  de  l'homme  :  nous  le  considé- 
rerons successivement  dans  la  nature  et  dans 
l'art. 

§  1.  —  Du  cheval  dans  la  nature.  —  Consi- 
dérations anaiomiques.  —  L'utilité  des  études 
anatomiques  est  indiscutable  :  il  est  toujours 
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nécessaire  d'y  revenir.  Nous  ne  pouvions  manquer 
d'y  insister;  et  nous  donnerons  un  aperçu  de 
l'anatomie  du  cheval,  dans  le  désir  de  rendre  notre 
travail  aussi  profitable  que  possible  aux  artistes. 

Les  artistes  s'appliquant  plus  spécialement 
à  rendre  la  figure  humaine,  nous  prendrons 
celle-ci  comme  point  de  départ  et  comme  point 
de  comparaison  pour  tout  ce  que  nous  croyons 
avoir  à  dire  sur  la  conformation  du  cheval. 
En  réalité  les  éléments  du  squelette  humain  se 
retrouvent  d'une  manière  plus  ou  moins  pronon- 
cée dans  les  animaux.  Nous  serons  donc  con- 
duits de  toute  manière  à  rapprocher  la  struc- 
ture du  cheval  de  celle  de  l'homme  et  à  faire  res- 
sortir, par  là,  en  quoi  elles  se  ressemblent  et  en 
quoi  elles  diffèrent.  Ces  références  seront  som- 
maires. Il  ne  peut  être  question  ici  de  descriptions 
minutieuses,  telles  que  les  comporterait  un  traité 
d'anatomie,  mais  bien  d'idées  générales  propres 
à  frapper  l'esprit  de  l'artiste  et  même  à  l'intéres- 
ser au  point  de  vue  du  sentiment.  Notre  but  pra- 
tique est,  en  ce  qui  concerne  l'ostéologie,  d'indi- 
quer ce  qu'il  est  indispensable  d'en  connaître 
pour  mesurer  un  cheval  ;  et,  en  ce  qui  concerne 
les  formes  extérieures,,  d'en  faire  ressortir  les 
conditions  normales. 

Considéré  dans  son  organisme,  le  cheval  forme, 
dans  Tordre  des  pachydermes,  la  famille  des  soli- 
pèdes,  quadrupèdes  aiasi  nommés  parce  qu'ils 
n'ont  qu'un  seul  doigt  et  un  seul  ongle  ou  sabot  à 
chaque  pied.  Cette  famille  comprend  avec  le  che- 
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val  un  petit  nombre  d'espèces  comme  l'âne  et  le 
zèbre. 

Les  hommes  spéciaux  partagent  le  corps  du 
cheval  en  trois  parties  qui  sont  :  l'avant-main,  le 
corps  et  Tarrière-main  (1).  Mais  scientifiquement 
il  est  plus  habituel  de  distinguer  dans  l'animal 
deux  éléments  :  le  tronc  et  les  membres.  Le  tronc 
comprend  la  colonne  vertébrale,  la  tête,  le  tho- 
rax et  le  bassin.  Les  membres  sont  disposés  par 
paires,  ceux  de  l'avant  de  chaque  côté  du  tho- 
rax et  ceux  de  l'arrière  de  chaque  côté  du  bas- 
sin. 

Le  squelette  (2).  —  La  colonne  vertébrale,  qui 
est  la  partie  essentielle  du  tronc  et  qui  relie  entre 
elles  toutes  les  parties  du  squelette,  se  divise, 
comme  chez  l'homme,  en  trois  régions  :  la  cer- 
vicale, la  dorsale  et  la  lombaire.  Lorsqu'on  l'en- 
visage de  profil  et  dans  son  dessin  général,  elle 
offre  deux  courbures  successives  dirigées  en  sens 
opposé.  La  première,  celle  du  col,  part  de  la 
nuque  et  se  porte  obliquement  de  haut  en  bas 
jusqu'au  thorax.  Elle  présente  une  convexité  dans 
le  voisinage  de  la  tête  et  une  concavité  à  l'autre 
extrémité  de  son  parcours.  La  seconde  courbure 

(1)  L'avant-main  comprend  la  tète,  les  vertèbres  cervicales 
et  les  membres  antérieurs.  —  Le  corps  comprend  les  vertè- 
bres dorsales,  les  vertèbres  lombaires,  les  côtes  et  le  ster- 
num. —  L'arrière-main  se  compose  du  sacrum,  des  vertèbres 
caudales,  des  os  du  bassin  et  des  membres  postérieurs. 

(2)  Ouvrages  à  consulter  :  Traité  cV Anatomie  vétérinaire, 
par  Girard,  t.  I.  —  Traité  élémentaire  cT  anatomie  compa- 
rée, par  Carus,  t.  I,  p.  107  et  suiv. 
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naît  en  avant  du  thorax,  à  l'origine  du  dos.  Elle 
prend  assez  brusquement  une  direction  opposée  à 
la  précédente  et  oblique  de  bas  en  haut.  Elle 
détermine  alors  la  voussure  de  la  partie  dorsale 
de  l'épine.  La  courbure  devient  insensible  arrivée 
à  la  région  des  lombes.  Celle-ci  est  prolongée  par 
le  sacrum  qui  forme  avec  elle  un  angle  légère- 
ment incliné  d'avant  en  arrière,  et  le  système  ver- 
tébral est  terminé  par  la  queue. 

Si  l'on  étudie  la  colonne  dorsale  dans  sa  com- 
position, on  est  frappé  du  caractère  différent  des 
vertèbres  suivant  la  région  à  laquelle  elles  appar- 
tiennent. Tandis  que  dans  l'homme  elles  se  réfè- 
rent toutes  en  quelque  sorte  à  un  modèle  unique 
modifié  d'une  région  à  l'autre,  on  peut  dire  que 
dans  le  cheval  il  y  a,  sinon  trois,  du  moins  deux 
types  de  vertèbres  absolument  différents.  Les 
vertèbres  cervicales  par  leur  forme  et  par  leur 
agencement  rappellent  la  structure  de  l'épine 
chez  les  reptiles.  Cette  manière  d'être  rend  com*- 
pte  de  la  flexibilité  et  de  la  mobilité  de  l'encolure 
du  cheval,  en  môme  temps  que  les  courbures  de 
cette  partie  expliquent  l'allongement  dont  elle  est 
susceptible.  Quant  aux  vertèbres  dorsales  au  nom- 
bre de  dix-huit  (il  n'y  en  a  que  douze  chez  l'hom- 
me) on  observe  qu'à  leur  partie  supérieure  elles 
sont  armées  ou  comme  hérissées  chacune  d'une 
épine  longue  et  forte.  Les  premières  et  les  plus 
hautes  de  ces  épines  ou  apophyses  épineuses  sou- 
tiennent, surmontent  et  accentuent  la  voûte  dor- 
sale et  dessinent,  à  son  point  de  départ,  Pémi- 
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nence  caractéristique  que  Ton  voit  dans  le  cheval 
entre  les  épaules  et  à  la  naissance  du  col  et  qu'on 
nomme  le  garrot.  Latéralement  ces  vertèbres 
portent  d'autres  épines,   celles-ci  courtes,  sur 
lesquelles  s'attachent  les  côtes.  Ces  différents  ap- 
pendices ajoutent  une  sorte  de  rigidité  â  la  force 
que  donne  au  dos  la  courbure  de  la  colonne  ver- 
tébrale, de  telle  sorte  que  les  mouvements  du 
tronc  sont  très  bornés.  Les  vertèbres  lombaires, 
indépendamment  de  leurs  apophyses  épineuses 
qui  motivent  la  ligne  des  reins  depuis  le  dos  jus- 
qu'à la  croupe,  sont  caractérisées  par  de  fortes 
épines  latérales  et  horizontales.  Celles  qui  confi- 
nent au  sacrum  sont  soudées  entre  elles.  A  cet 
endroit  la  colonne  vertébrale  a  perdu  toute  flexi- 
bilité. Amalgamées  avec  les  os  du  bassin  qui 
viennent  prendre  sur  les  épines  transverses  du 
sacrum  leur  point  d'appui,  elles  forment  avec 
eux  un  tout  d'une  grande  puissance  et  constituent 
pour  les  membres  postérieurs  le  point  d'appui 
rigide  dont  ils  ont  besoin  pour  chasser  le  corps 
en  avant.  Cet  ensemble  de  conditions  offre  une 
analogie  frappante  avec  la  disposition  qu'af- 
fecte la  partie  correspondante  chez  les  oiseaux. 
La  face  supérieure  du  sacrum  porte  sur  sa  ligne 
médiane  quatre  ou  cinq  apophyses  épineuses  qui 
vont  en  diminuant  d'avant  en  arrière,  et  forment 
la  ligne  supérieure  et  la  ligne  médiane  de  la 
croupe.  Sur  le  sacrum  s'articulent  postérieure- 
ment la  queue  et  latéralement  par  des  apophyses 
transverses  les  coxaux  ou  os  du  bassin.  La  queue 
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est  formée  de  quatorze  à  dix-huit  petits  os  qui  ne 
s'articulent  qu'avec  un  fibro-cartilage  intermé- 
diaire et  sans  points  de  contact  immédiat,  ce  qui 
explique  leur  mobilité.  En  résumé,  la  colonne 
vertébrale  proprement  dite  devient  de  moins  en 
moins  flexible  à  mesure  qu  elle  approche  du  bas- 
sin ;  enfin,  tandis  que  les  vertèbres  cervicales 
dépourvues  d'épines  supérieures  disparaissent  à 
partir  de  la  troisième  dans  l'épaisseur  de  l'enco- 
lure dont  elles  sont  seulement  le  levier  mobile, 
les  épines  qui  surmontent  les  vertèbres  dorsales 
et  lombaires  ainsi  que  le  sacrum,  déterminent  la 
ligne  du  garrot,  du  dos,  des  reins  et  de  la  croupe. 

La  tête  du  cheval  étant  sèche  et  recouverte 
d'une  peau  fine,  son  squelette  se  trahit  presque 
partout  à  l'extérieur.  Les  oreilles,  les  yeux,  les 
narines  et  les  lèvres,  les  organes  des  sens  en  un 
mot,  se  détachent  seuls  de  la  construction  osseuse. 
Mais  l'occiput,  par  la  protubérance  qui  est  à  son 
sommet;  le  pariétal  particulièrement  par  sa  crête 
médiane  et  par  le  plan  compris  dans  la  bifurca- 
tion de  cette  crête;  les  temporaux,  le  frontal, 
qui  avec  les  lacrimaux  et  les  zygomatiques  for- 
ment l'orbite;  la  partie  supérieure  du  grand  sus- 
maxillaire  ou  le  chanfrein;  les  parties  latérales 
de  ce  même  os  et  surtout  sa  crête  zygomatique, 
les  naseaux  et  le  maxillaire  inférieur  jusqu'au 
milieu  des  barres,  tous  ces  os  déterminent  rigou- 
reusement les  contours  de  la  tête  sous  ses  diffé- 
rents aspects  et  méritent  en  conséquence  d'être 
bien  connus. 
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Le  thorax,  qui  dans  son  ensemble  constitue  en 
quelque  sorte  le  nœud  de  l'animal,  est  formé 
supérieurement  par  les  vertèbres  dorsales,  inté- 
rieurement par  le  sternum  et,  latéralement,  par 
dix-huit  paires  de  côtes.  La  cage  des  côtes  a  la 
forme  d'un  conoïde  coupé  à  sa  base  suivant  un 
plan  incliné  d'arrière  en  avant.  I]  importe  de 
savoir  que  les  côtes  à  partir  de  la  sixième,  de  la 
septième  et  de  la  huitième,  déterminent  extérieu- 
rement la  forme  du  tronc.  Nous  avons  déjà  parlé 
des  vertèbres  dorsales  ;  si  maintenant  nous  consi- 
dérons le  sternum,  nous  voyons  que  par  sa  cour- 
bure et  par  sa  direction  générale  il  motive  le  des- 
sus de  la  poitrine  :  il  fait  saillie  en  quelque  sorte 
comme  la  quille  d'un  vaisseau.  En  effet,  l'absence 
de  clavicules  qu'il  faut  noter  dans  le  cheval 
donne  à  la  partie  antérieure  du  thorax  une  forme 
étroite.  Quant  aux  côtes  qui,  au  nombre  de  neuf 
de  chaque  côté,  aboutissent  au  sternum,  les  pre- 
mières sont  presque  droites,  les  autres  sont  plus 
ou  moins  recourbées.  Les  côtes  asternales  vont 
en  s'écartant  et  en  s'arquant  toujours  davantage 
à  mesure  qu'elles  s'éloignent  du  sternum  et  elles 
ne  sont  plus  reliées  entre  elles  que  par  un  liga- 
ment cartilagineux  très  élastique  en  forme  de 
cerceau.  En  résumé,  la  convexité  des  côtes  va 
toujours  en  augmentant  depuis  la  première  jus- 
qu'à la  dix-huitième,  et  il  en  est  de  même  de  leur 
mobilité. 

La  cavité  du  bassin  est  circonscrite  par  quatre 
os  principaux,  à  savoir  :  le  sacrum  et  la  queue 
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que  nous  avons  déjà  décrits  et  les  os  coxaux  ou 
os  du  bassin.  Dans  chacun  de  ceux-ci  on  distin- 
gue en  allant  d'avant  en  arrière  Filium,  le  pubis 
etTischium;  ces  trois  éléments  forment  à  leur 
point  de  réunion  la  cavité  cotyloïde  où  s'insère  le 
fémur,  et  servent  de  base  à  la  hanche.  De  plus, 
c'est  Filium  qui,  soudé  au  sacrum,  fournit  la  par- 
tie saillante  ou  sommet  de  la  hanche,  et  qui  sou- 
tient la  partie  supérieure  de  la  croupe.  A  l'autre 
extrémité,  Pischium  détermine  l'angle  de  la  fesse. 
Si  comparativement  à  l'homme,  la  poitrine  est 
resserrée,  les  coxaux  sont  aussi  relativement 
étroits  et  allongés  :  ils  n'offrent  pas  à  l'animal  une 
base  suffisante  pour  se  tenir  debout. 

Considérons  maintenant  les  membres,  et  d'a- 
bord les  membres  antérieurs.  Chacun  d'eux  par 
le  fait  de  ses  articulations  se  divise  en  trois  par- 
ties :  l'épaule,  l'avant-bras  et  le  pied.  L'épaule  se 
compose  de  l'omoplate  et  de  l'humérus.  L'omo- 
plate est  un  os  allongé  et  plat,  ayant  la  forme 
d'un  triangle  dont  la  pointe  serait  en  bas.  Il  est 
placé  obliquement  d'arrière  en  avant,  repose  sur 
l'humérus,  mais  n'est  attaché  au  tronc  que  par 
des  ligaments  et  des  muscles.  L'humérus,  cons- 
truit d'après  le  même  type  que  celui  de  l'homme, 
s'articule  à  l'omoplate,  comme  chez  l'homme,  au 
moyen  d'une  tête  évasée,  sphèroïdale,  qui  s'in- 
sère dans  la  cavité  glènoïde  :  son  extrémité  infé- 
rieure s'articule  à  l'os  de  l'avant-bras,  lequel  avec 
ce  point  d'appui  exécute  des  mouvements  en  tous 
sens.  On  a  dit  avec  raison  que  l'omoplate  et  l'hu- 
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mérus  par  leur  disposition  représentent  les  deux 
branches  d?un  compas  dont  la  pointe  de  l'épaule 
serait  la  charnière  (1). 

La  connaissance  de  ces  os  a  de  l'importance. 
D'abord  ils  servent  à  déterminer  le  caractère  de 
l'épaule  qui,  pour  être  belle,  doit  être  haute  et 
inclinée.  En  second  lieu,  bien  qu'ils  disparaissent 
presqu'entièrement  sous  des  muscles  puissants 
qui  les  enveloppent  avec  le  tronc  et  qui  les  y  sou- 
tiennent, cependant  ils  déterminent  le  plan  fon- 
damental sur  lequel  reposent  tous  les  muscles  de 
l'épaule.  De  plus,  la  partie  supérieure  de  l'omo- 
plate se  traduit  près  du  garrot,  et  la  tête  de  l'hu- 
mérus s'accuse  en  formant  la  partie  saillante  de 
la  poitrine. 

Tandis  que  chez  l'homme  les  membres  anté- 
rieurs ne  sont  engagés  dans  le  tronc  que  par 
l'épaule,  l'avant-bras  est  le  premier  rayon  des 
membres  antérieurs  qui  se  détache  du  thorax. 
L'avant-bras  dont  la  direction  est  perpendiculaire, 
s'articule  à  l'humérus  par  charnière,  et  ne  se 
compose  que  d'un  radius.  Le  cubitus,  à  l'état  d'ap- 
pendice, est  borné  postérieurement  à  Péminence 
du  coude  représentée  par  un  olècrâne  assez  volu- 
mineux. Cette  partie  de  l'os  se  traduit  extérieure- 
ment et  elle  se  montre  détachée  du  tronc.  Le  pied 
antérieur  du  cheval  correspond  à  la  main  de 
l'homme.  Les  os  du  carpe  qui  forment  le  genou  de 
l'animal  sont  au  nombre  de  sept,  et  comme  chez 


(1)  Àuzoux,  Leçons  cVanatomie  et  de  physique,  p.  392. 
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l'homme  ils  sont  disposés  sur  deux  rangs.  Le  qua- 
trième de  la  première  rangée  qui  se  nomme  l'os 
crochu  doit  être  noté  :  il  occupe  le  côté  externe 
de  l'articulation  et  il  est  en  arrière.  Il  fait  saillie 
et  forme  un  point  de  repère  lorsque  l'on  mesure 
un  cheval.  Le  doigt  unique  du  cheval  s'articule 
sur  un  os  métacarpien,  os  long,  aplati  en  arrière 
et  dont  la  partie  antérieure,  légèrement  convexe, 
se  dessine  entièrement  sous  la  peau.  Cet  os  se 
nomme  le  canon.  A  sa  base  et  en  arrière  deux 
petits  os,  les  sèsamoïdes,  se  font  sentir  à  l'exté- 
rieur :  ils  forment  le  boulet  et  servent  de  poulies 
aux  tendons  qui  traversent  cette  partie  du  pied. 
Puis  vient  le  doigt  lui-même  dont  les  phalanges 
sont  le  paturon,  la  couronne  et  le  sabot.  La  direc- 
tion de  ces  derniers  a  cessé  d'être  verticale  :  elle 
est  oblique  d'arrière  en  avant,  et  cette  obliquité 
jointe  à  l'inclinaison  de  l'omoplate  contribue  à 
l'élasticité  qui  est  nécessaire  au  membre  tout 
entier. 

Les  membres  postérieurs  sont  divisés  par  des 
jointures  en  trois  parties  :  la  cuisse,  la  jambe  et 
le  pied.  Le  fémur  du  cheval  est  construit  d'après 
le  même  type  que  le  fémur  de  l'homme,  mais 
dans  des  proportions  beaucoup  plus  courtes  et 
par  la  plus  robustes.  Il  s'articule  à  l'os  du  bassin 
par  une  tête  sphèroïdale  ;  à  sa  partie  supérieure, 
il  fait  sentir  son  trochanter  et  inférieurement 
ses  puissants  condyles.  De  même  que  l'humérus 
fait  un  angle  avec  l'omoplate,  de  même  le  fémur 
fait  un  angle  avec  l'os  du  bassin.  Mais  ces  deux 
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angles  sont  ouverts  en  sens  opposé;  et  c'est 
d'ailleurs  une  remarque  â  faire  que  les  articula- 
tions correspondantes  dans  les  membres  posté- 
rieurs et  dans  les  membres  antérieurs  se  plient 
toujours  en  sens  contraire.  L'angle  fourni  par 
l'articulation  fémorale  est  essentiellement  disposé 
pour  favoriser  l'extension  du  membre  qui  lui  est 
subordonné,  tandis  que  l'articulation  humérale  se 
prête  à  la  flexion  du  membre  qui  en  dépend.  11 
en  résulte  que  le  membre  postérieur  est  surtout 
propre  à  la  progression,  et  que  les  points  d'ap- 
pui qu'il  offre  sont  rigides*,  tandis  qu'au  con- 
traire le  membre  antérieur  destiné  surtout  à  ser- 
vir de  soutien  est  élastique,  afin  de  ménager  la 
réaction  des  mouvements  provoqués  par  l'arrière- 
main. 

L'éminence  antérieure  des  condyles  du  fémur 
reçoit  la  rotule  :  celle-ci  sert  de  base  à  une  région 
dont  nous  parlerons  bientôt,  et  qui  se  nomme  le 
grasset.  La  jambe  se  compose  d'un  tibia  :  cet  os 
est  plus  long  que  le  fémur.  Le  péroné,  dont  la  par- 
tie supérieure  seule  est  bien  déterminée,  adhère 
au  côté  externe  de  la  tete  du  tibia.  L'ensemble 
de  ses  condyles  supérieurs  correspond  â  ceux 
du  fémur.  Le  tibia  est  incliné  d'avant  en  arrière, 
et  antérieurement  il  s'articule  avec  l'astragale  qui 
est  le  premier  du  tarse.  Les  os  tarsiens,  comme 
dans  l'homme,  sont  au  nombre  de  sept  ou  huit,  et 
servent  de  centre  au  mouvement  du  pied.  Le  plus 
important  de  ces  os  est  le  calcanèum  qui,  placé  à 
la  partie  supérieure,  latérale  et  externe  de  Parti- 
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culation,  offre  un  long  prolongement  en  forme 
d'éperon  :  c'est  ce  qui  constitue  l'angle  du  jarret. 
Les  autres  os  que  nous  nous  abstenons  de  décrire 
méritent  cependant  d'être  connus,  car  on  les  dis- 
tingue dans  les  mouvements  d'extension  et  de 
flexion  du  jarret.  Le  canon  correspond  au  méta- 
tarse de  l'homme;  il  est  accompagné  de  deux 
autres  os  métatarsiens  et  de  deux  péronés  qui 
sont  soudés  avec  lui.  Il  est  plus  long  et  plus 
cylindrique  que  le  canon  du  membre  antérieur. 
Enfin  viennent  le  paturon,  la  couronne  et  le  pied 
qui  offrent  une  grande  analogie  avec  les  parties 
correspondantes  du  membre  antérieur. 

Les  formes  extérieures  (1).  —  Analysons 
maintenant  d'une  manière  rapide  la  conforma- 
tion extérieure  du  cheval,  en  dénommant  les 
principales  masses  musculaires  et  en  indiquant 
sommairement  leurs  fonctions  et  la  physionomie 
qu'elles  présentent  lorsqu'elles  sont  recouvertes 
de  la  peau. 

Le  crâne  du  cheval,  qui  doit  être  développé 
comparativement  aux  mâchoires,  son  front  qui 
selon  les  physiologistes  modernes,  d'accord  en  cela 
avec  les  artistes  de  l'antiquité,  doit  être  large, 
plat  et  droit,  sont  couronnés  par  une  touffe  de 
crins  qui  part  de  la  nuque  et  forme  ce  que  l'on 
appelle  le  toupet.  Aux  différents  organes  des  sens 

(1)  Ouvrages  à  consulter  :  Traité  d'anatomie  vétérinaire, 
par  Girard.  —  De  V extérieur  du  cheval,  par  Bourgelat.  — 
Étude  sur  la  conformation  du  cheval,  par  Richard  (du 
Cantal). 


DU  CHEVAL  333 

dont  la  tête  est  le  siège  correspondent  des  appa- 
reils musculaires  qui  concourent  à  faciliter  la 
perception  des  sensations.  Quelques-uns  de  ces 
moteurs  sont  apparents  au  dehors.  Ainsi,  au- 
dessus  de  l'oreille,  on  remarque  une  sorte  de 
bourrelet  étroit  qui,  à  l'intervalle  d'une  gouttière 
très  prononcée,  accompagne  la  partie  circulaire 
de  la  mâchoire  inférieure  :  cette  forme  est  déter- 
minée par  le  parotido-auriculaire,  muscle  qui  fait 
tourner  l'oreille.  L'oreille  elle-même  consiste  en 
un  cornet  cartilagineux:  la  peau  fine  qui  la  recou- 
vre est  à  l'intérieur  garnie  de  poils  soyeux.  Si  le 
front  doit  être  trop  large,  les  oreilles  ne  seront 
pas  trop  rapprochées.  Elles  ne  seront  non  plus  ni 
lourdes  ni  pendantes,  mais  dirigées  parallèlement 
à  la  fois  en  haut  et  en  avant.  Les  oreilles  cou- 
chées en  arrière  indiquent  un  animal  emporté, 
ombrageux  ou  méchant.  Il  dépend  également  du 
développement  du  front  que  les  yeux  ne  soient 
placés  ni  trop  près  l'un  de  l'autre,  ni  trop  haut, 
Ils  seront  grands  et  bien  couverts.  Le  globe 
sera  à  fleur  de  tête  ;  de  longs  cils  garniront  et 
défendront  les  paupières.  Au-dessus  de  chacun 
des  yeux,  et  séparées  d'eux  par  les  sourcilliers, 
on  remarque  deux  cavités  nommées  les  salières  : 
elles  ne  sont  très  prononcées  que  dans  les  sujets 
âgés  ou  amaigris. 

Le  chanfrein  qui  contient  les  fosses  nasales  doit 
être  large  à  son  sommet.  Les  naseaux  sont  très 
dilatables  chez  le  cheval,  parce  qu'il  ne  peut  res- 
pirer par  la  bouche;  ils  sont  séparés  et  isolés 
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par  le  naso-tr  ans  versai.  L'aile  externe  de  chacun 
d'eux  s'écarte  et  se  développe  sous  l'action  d'un 
muscle  qui  épouse  leur  forme  triangulaire  et  qui 
se  nomme  le  grand  sus-maxillo-nasal. 

Parmi  tous  les  muscles  qui  agissent  sur  la  bou- 
che, les  plus  importants  pour  l'artiste  sont  d'abord: 
le  labial,  qui  constitue  les  lèvres,  les  serre  Tune 
contre  l'autre  et  leur  donne  la  faculté  de  saisir  la 
nourriture  et  de  humer  la  boisson  ;  puis  le  mento- 
labial  ou  menton,  dont  l'èminence  hémisphérique 
est  située  en  arrière  de  la  lèvre  inférieure  ;  la 
barbe,  qui  est  la  partie  située  en  arrière  du  men- 
ton. La  bouche  ne  doit  pas  être  trop  fendue,  elle 
doit  s'arrêter  en  avant  des  dents  molaires.  Il  faut 
encore  noter  dans  la  région  que  nous  étudions  le 
sus-maxillo-labial,  bande  charnue  qui,  partant  des 
os  supérieurs  du  nez,  vient  obliquement  aboutir  à 
l'angle  de  la  bouche  et  concourt  à  la  fois  à  rele- 
ver la  lèvre  supérieure  et  à  dilater  les  naseaux. 
A  la  partie  inférieure  de  son  parcours,  ce  mus- 
cle se  révèle  sous  la  peau  par  une  dépression 
très  caractéristique. 

Les  joues  occupent  les  parties  latérales  de  la 
tête  et  doivent  contribuer  à  lui  donner  de  face 
une  forme  carrée.  Chacun  d'elles  consiste  d'abord 
dans  un  muscle  puissant,  le  massêter,  qui  remplit 
tout  l'espace  compris  entre  la  crête  zygomatique 
d'où  il  descend  perpendiculairement  et  la  portion 
arrondie  du  maxillaire  inférieur.  Les  joues  sont 
complétées  par  d'autres  muscles  qui  s'étendent  jus- 
qu'à la  bouche,  mais  n'offrent  rien  de  particulier. 
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Enfin,  quand  nous  aurons  nommé  l'auge,  com- 
prise entre  les  deux  branches  de  la  mâchoire 
inférieure,  et  qui  doit  être  large  et  nette,  nous  au- 
rons dit  tout  ce  qui  semble,  à  notre  point  de  vue, 
intéressant  dans  la  tête  du  cheval.  Nous  y  avons 
appuyé,  parce  que,  dans  cette  partie  de  l'animal, 
il  y  a  entre  les  éléments  une  solidarité  et  une 
dépendance  absolues. 

La  tête  est  portée  par  l'encolure,  mais  elle  doit 
s'en  distinguer  par  une  ligne  de  démarcation  d'une 
netteté  parfaite.  De  profil,  l'encolure  est  dessinée 
à  sa  partie  supérieure,  non  par  les  vertèbres, 
mais  par  le  ligament  cervical,  partie  musculo- 
fibreuse,  large  et  plate,  qui  s'attache  d'un  côté  à 
l'occiput,  et  de  l'autre  aux  premières  apophyses 
épineuses  du  garrot.  Ce  ligament,  à  partir  de  la 
nuque  qui  doit  être  large,  constitue  une  ligne 
médiane  en  partie  tranchante  ;  dans  sa  continuité, 
c'est  une  sorte  de  crête  qui  porte  la  crinière.  En 
même  temps  il  sert  de  point  d'insertion  à  des 
muscles  qui,  se  rendant  à  différentes  régions  de 
l'omoplate  et  aux  vertèbres,  servent  à  étendre,  à 
allonger  la  tête  et  à  la  relever. 

Le  bord  inférieur  de  l'encolure  est  large  et 
arrondi.  Les  muscles  auxquels  il  doit  sa  forme 
partent  du  thorax  et  des  membres  antérieurs, 
pour  se  rendre  à  la  tête  qu'ils  ont  pour  fonction 
de  fléchir  et  d'abaisser.  Les  muscles  qui  compo- 
sent cette  région  du  col  sont  divisés  par  une 
ligne  de  milieu  qui  indique  le  passage  de  la  tra- 
chée, laquelle  ne  se  traduit  au  dehors  qu'à  la 
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partie  du  gosier.  Une  belle  encolure  ou  une  en- 
colure bien  sortie  est  celle  qui  s'élève  sur-le- 
champ  à  partir  du  garrot  et  diminue  insensible- 
ment de  largeur  jusqu'à  la  tête  :  elle  se  contourne 
à  mesure  qu'elle  approche  de  la  tête  dans  la  race 
arabe;  elle  est  droite  et  peu  flexible  dans  les 
chevaux  anglais.  Les  chevaux  de  trait  ont  l'en- 
colure plus  épaisse  et  plus  courte. 

La  tête,  si  tendue  qu'elle  soit,  ne  peut  faire  une 
ligne  droite  avec  l'encolure.  Celle-ci,  dans  sa 
mobilité,  permet  au  cheval  de  porter  sa  bouche 
sur  toutes  les  parties  de  son  corps,  l'encolure 
elle-même,  le  garrot  et  le  dessous  du  sternum 
exceptés.  Mais  l'animal  peut  boire  sans  perdre  ses 
aplombs. 

La  crinière,  pour  être  belle,  doit  être  longue, 
mais  pas  extrêmement  fournie. 

Le  garrot,  les  épaules  et  le  poitrail  servent  de 
base  à  l'encolure.  Le  garrot,  dont  nous  avons 
expliqué  la  structure,  doit  être  tranchant  et 
décharné.  Bien  marqué  à  la  naissance  du  col,  il 
ira  en  diminuant  insensiblement  jusqu'au  milieu 
du  dos.  L'épaule  elle-même  est  mise  en  mouve- 
ment par  les  muscles  de  la  partie  cervicale  du 
col  qui  s'attachent  à  l'omoplate.  Celle-ci  se  porte 
en  avant  et  en  arrière  par  son  extrémité  infé- 
rieure. Le  trapèze  dorsal  qui  revêt  le  garrot,  et 
le  grand  dentelé  (1),  dont  les  quatre  dernières 
digitations  sont  visibles  en  arrière  du  coude,  con- 

(i)  Ou  grand  dentelé  de  l'épaule. 
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tribuent  aussi  à  ses  actions.  Mais  cette  région  et 
celle  clu  bras  qui  s'y  trouve  étroitement  liée  sont 
constituées  par  deux  grandes  masses  de  muscles 
dont  la  plupart  s'attachent  à  1  omoplate  en  for- 
mant deux  faisceaux  qui,  par  leur  destination, 
divergent  à  angle  droit.  Le  premier  faisceau, 
couché  sur  l'omoplate  même,   en  épouse  la 
direction  et  fait  de  chaque  côté  de  la  base  du 
col  un  large  plan  incliné  ;  ces  muscles  abou- 
tissent à  la  tête  de  l'humérus  et  sont  moteurs 
du   bras.  Le  second  faisceau,  qui  est  des- 
tiné à  mouvoir  l'avant-bras,  remplit  la  cavité 
comprise  entre  le  scapulum  et  l'humérus  et  vient 
s'insérer  à  l'olécrâne.  Le  plan  qu'il  détermine 
par  rapport  au  premier  est  vertical.  Ces  parties 
doivent  être  plates,  mais  non  pas  décharnées. 
L'épaule  a  besoin  d'être  longue  et  oblique  pour 
un  cheval  de  selle  ;  pour  un  cheval  de  trait,  elle 
doit  être  plus  droite,  afin  de  présenter  un  appui 
solide  au  collier.  En  tout  cas,  ses  actions  doivent 
être  libres  et  s'exercer,  soit  en  avant,  soit  en 
arrière,  suivant  un  plan  parallèle  à  la  masse  du 
corps.  Le  poitrail  est  déterminé  par  l'intenalle 
compris  entre  la  tête  des  deux  humérus  et  par 
celui  qui  s'étend  entre  la  naissance  des  deux 
avant-bras.  Parmi  les  quatre  muscles  qui  le 
constituent  et  qui  tous  prennent  leur  point  d'ap- 
pui sur  le  sternum,  deux  agissent  sur  le  bras  et 
deux  sur  l'avant-bras.  L'un  des  premiers,  le 
sterno-humèral,  est  le  plus  remarquable;  c'est 
lui  qui  produit  les  deux  fortes  protubérances 

2Z 
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charnues  que  Ton  distingue  à  la  partie  moyenne 
du  poitrail,  au-dessous  de  la  naissance  du  col. 
Une  des  beautés  du  poitrail  est  d'être  bien  mus- 
clé. 

Nous  avons  dit,  en  parlant  des  os,  que  la  direc- 
tion de  Pavant-bras  est  verticale  ;  l'avant-bras 
est  pourvu  de  muscles  puissants.  Le  coude  doit 
être  dans  un  plan  parallèle  à  la  masse  du  corps. 
Dans  les  chevaux  de  selle,  on  recherche  un 
avant-bras  long  par  rapport  au  canon. 

Le  genou,  qui  réunit  l'avant-bras  et  le  canon, 
doit,  vu  de  face,  se  dessiner  symétriquement  par 
ses  contours.  De  profil,  sa  forme  doit  être  plate, 
mais  non  pas  effacée.  En  arrière,  il  est  néces- 
saire que  l'os  crochu  se  traduise  par  une  forte 
saillie. 

Vu  par  devant,  le  canon  est  plus  étroit  au  milieu 
qu'en  haut  et  qu'en  bas;  il  est  d'égale  largeur 
dans  toute  son  étendue  lorsqu'on  le  regarde  de 
profil.  Sous  cet  aspect,  il  est  comme  doublé  par  le 
tendon  qui  vient  compléter  la  masse  de  la  jambe, 
mais  qui  est  détaché  de  l'os  et  s'en  écarte  éga- 
lement jusqu'au  boulet.  Entre  le  canon  et  le  ten- 
don, on  remarque  dans  les  chevaux  de  race  une 
sorte  de  baguette  formée  par  le  tendon  suspen- 
seur  du  boulet.  Le  boulet  doit  avoir  une  saillie 
prononcée,  surtout  sur  les  côtés.  Il  porte  une 
touffe  de  poils  à  sa  partie  postérieure;  il  en  est 
même  entièrement  couvert  dans  les  chevaux  com- 
muns. 

Nous  n'insisterons  pas  sur  ce  que  nous  avons 
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dit  sur  le  paturon,  sur  sa  direction  par  rapport  à 
la  jambe.  Avant  d'arriver  au  sabot,  il  se  trouve 
garni  d'une  partie  charnue  nommée  la  cou- 
ronne, qui  porte  des  poils  plus  ou  moins  touffus 
suivant  que  ranimai  appartient  à  une  race  plus 
ou  moins  noble.  Dans  Tétat  normal,  la  couronne 
accompagne  le  sabot  sans  le  déborder. 

Le  plan  du  pied  est  un  ovale  tronqué  arrondi 
en  pince  en  avant  et  ouvert  au  talon.  Sa  forme 
est  conique;  tantôt  ce  conoïde  est  évasé  comme 
dans  les  chevaux  de  plaine,  et  tantôt  il  est  cylin^ 
drique  comme  dans  les  chevaux  de  montagne.  La 
corne  qui  forme  ce  que  Ton  nomme  la  muraille 
doit  être  lisse  et  polie,  et  non  pas  noueuse  et 
cerclée.  Elle  présentera  une  inclinaison  régu- 
lière. Pour  la  fermeté  des  aplombs,  les  quartiers 
doivent  être  égaux  en  dehors  comme  en  dedans, 
afin  que  l'élasticité  des  paturons  n'amène  pas  de 
blessure  au  boulet.  Les  talons  seront  élevés.  La 
sole  ou  semelle  sera  creuse  ou  voûtée;  la  four- 
chette sera  bien  développée. 

Le  corps,  dans  la  région  costale,  comprend  le 
dos,  le  rein  et  les  flancs.  Il  est  assez  difficile 
de  déterminer  d'une  manière  absolue  où  com- 
mence le  dos,  parce  que,  selon  les  individus,  il 
se  lie  au  garrot  par  une  ligne  plus  ou  moins 
adoucie.  Cependant  on  peut  dire  que,  les  six  pre- 
mières vertèbres  servant  de  base  au  garrot,  la 
longueur  du  dos  correspond  à  l'espace  occupé 
par  les  douze  autres  vertèbres  de  la  région  dor- 
sale. Pour  être  forte,  cette  partie  a  besoin  d'être 
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droite,  courte,  large  et  bien  musclée.  Le  rein, 
composé  de  six  vertèbres  lombaires,  doit  satis- 
faire aux  mêmes  conditions.  Il  se  lie  à  la  croupe 
là  où  ses  derniers  anneaux,  le  sacrum  et  les 
coxaux,  font  un  puissant  amalgame.  Un  muscle 
énorme,  chargé  de  transmettre  les  mouvements 
de  Parrière-main  à  Pavant-main,  Pilio-spinal  (1), 
garnit  de  chaque  côté  les  apophyses  de  vertèbres 
et  en  rend  les  saillies  peu  sensibles.  Lorsqu'à  la 
place  de  cette  saillie  les  muscles  sont  si  puissants 
qu'il  y  a  une  dépression,  on  dit  que  le  dos  ou  le 
rein  sont  doubles.  L'ilio-spinal  est  recouvert  par 
le  grand  dorsal  dont  l'aponévrose  forme  un  vaste 
tégument  qui  occupe  la  surface  du  dos  et  des 
lombes  dans  toute  leur  étendue.  Le  flanc  est  l'es- 
pace compris  entre  les  côtes  et  la  hanche;  il 
importe  que  le  flanc  soit  court,  ne  présente  pas 
d'enfoncement  et  suive  le  mouvement  des  côtes 
dont  les  dernières,  nous  l'avons  dit,  vont  toujours 
en  s'évasant  davantage.  Les  muscles  qui  garnis- 
sent la  cage  thoracique  sont  très  minces  ;  ils  re- 
tient les  côtes,  forment  une  sorte  de  réseau  qui 
leur  laisse  leur  saillie  et  leur  élasticité,  et  des- 
cendent jusqu'à  la  région  de  l'abdomen. 

Toute  la  cavité  du  thorax  avec  la  masse  des 
viscères  qu'elle  contient  se  trouve  reliée  aux  os 

(1)  Il  part  de  l'ilium  et  du  sacrum,  s'attache  aux  vertèbres 
lombaires  et  dorsales,  y  compris  le  garrot,  et  aux  quatre 
dernières  vertèbres  cervicales.  Il  plie  le  dos  et  les  lombes, 
élève  l'avant  sur  l'arrière,  ou  vice  versa,  selon  qu'il  prend 
son  point  d'appui  en  arrière  ou  en  avant. 
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du  bassin  et  suspendue  â  la  hanche  par  le  petit 
et  le  grand  oblique.  Le  premier  part  de  toutes 
les  côtes  pour  se  rendre  à  l'angle  externe  de 
l'ilium  et  à  la  ligne  médiane  de  l'abdomen;  le 
second  a  le  même  point  d'arrivée,  mais  ne  s'in- 
sère que  sur  les  dernières  côtes  sternales.  Le 
flanc,  les  côtes  et  le  ventre  doivent  se  suivre  et 
présenter  une  forme  générale  bien  cylindrée.  Les 
obliques  doivent  être  méplats  et  ne  point  paraî- 
tre cordés. 

La  région  de  l'aine  est  le  siège  des  parties 
génitales  pour  les  chevaux  mâles  et  des  mamelles 
pour  les  juments.  Qu'il  suffise  de  dire,  en  ce  qui 
concerne  les  premiers,  que  les  bourses  doivent 
être  libres  et  égales,  et  que,  quant  aux  mamelles, 
elles  ne  se  distinguent  que  chez  les  poulinières. 

Dans  le  cheval,  la  croupe  est  le  siège  des  puis- 
sances musculaires  les  plus  importantes  par  leur 
développement  aussi  bien  que  par  les  actions 
qu'elles  produisent.  La  croupe  est  bornée  en 
avant  par  le  rein  et  en  arrière  par  la  queue.  Les 
deux  plans  inclinés  qu'elle  présente  de  chaque 
côté  de  sa  ligne  médiane  sont  déterminés  par  les 
os  iliums,  les  trochanters  et  l'extrémité  des 
ischiums,  qui  marquent  la  pointe  des  fesses.  Elle 
a  donc  pour  base  le  sacrum  et  les  os  du  bassin. 
Dans  son  ensemble,  la  croupe  est  plus  large  que 
le  poitrail  :  la  configuration  générale  de  l'animal 
ressemble  à  un  coin.  Plus  la  croupe  est  longue  et 
inclinée  ;  plus  elle  se  prête  â  produire  les  mou- 
vements de  propulsion  qui  ont  leur  siège  dans 
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les  membres  postérieurs  (1)  ;  pour  cela,  elle  doit 
être  bien  musclée.  Les  muscles  qui  la  composent 
(les  grands,  moyens  et  petits  fessiers),  occupent 
toute  la  surface  des  iliums,  s'attachent  à  leur 
angle  antérieur  d'une  part,  et  de  l'autre  au  tro- 
chanter  :  leur  fonction  est  d'étendre  la  cuisse. 
Ce  sont  les  ressorts  des  actions  les  plus  énergi- 
ques de  l'animal,  les  ressorts  qui  le  mettent  à 
même  de  se  cabrer,  de  ruer  et  de  sauter.  Lors- 
qu'elle est  bien  nourrie,  la  croupe  devient  double, 
comme  le  rein.  Mais  la  croupe  anguleuse,  dont  la 
saillie  médiane  est  motivée  par  la  hauteur  des 
épines  sacrées,  si  elle  est  garnie  de  muscles 
vigoureux,  doit  être  préférée  pour  un  cheval  de 
selle.  La  hauteur  de  la  croupe  est  dans  une  rela- 
tion nécessaire  avec  la  hauteur  du  garrot.  La 
première,  en  principe,  ne  doit  jamais  dépasser  la 
seconde  ;  elle  doit  même  lui  être  subordonnée, 
mais  cela  n'est  pas  absolu.  Dans  la  pratique,  si 
la  croupe  est  la  plus  basse,  les  allures  de  l'ani- 
mal seront  plus  relevées  ;  si  elle  est  plus  haute, 
les  mouvements  seront  plus  près  de  terre  et  plus 
allongés.  C'est  la  différence  qu'il  peut  y  avoir 
entre  un  cheval  de  parade  et  un  cheval  de  course. 

De  même  qu'à  la  région  de  l'épaule,  qui  est 
inclinée  d'arrière  en  avant  et  de  dedans  en 
dehors,  succède  celle  de  l'avant-bras,  qui  lui  est 

(1)  D'après  un  proverbe  arabe,  la  croupe  aussi  longue  que 
le  dos  serait  pour  le  cheval  une  qualité  suprême.  En  tous 
cas,  c'est  la  qualité  de  tous  les  animaux  de  vitesse  (Richard, 
du  Cantal). 
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perpendiculaire,  de  même  au  plan  de  la  croupe, 
qui  est  oblique,  succède  le  plan  perpendiculaire 
de  la  hanche  et  de  la  cuisse  ;  mais  ici  les  formes 
doivent  avoir  de  la  rondeur.  Le  sommet  de  ce 
plan  est  déterminé  par  les  deux  reliefs  que  pro- 
duisent sous  la  peau  l'angle  antérieur  des  iliums; 
ces  deux  saillies  doivent  être  bien  accusées  et 
parfaitement  symétriques  ;  de  leur  écartement 
dépend  la  largeur  de  la  croupe.  Les  muscles  de 
la  cuisse  qui  sont  visibles  extérieurement  se  lient 
à  la  croupe.  Ils  se  divisent  en  deux  parties  : 
ceux  qui,  fixés  sur  l'ischium,  s'attachent  sur  toute 
la  surface  antérieure  du  fémur  et  sur  la  rotule, 
et  présentent  une  grosse  masse  charnue,  et  ceux 
qui,  placés  postérieurement  aux  premiers  et  dispo- 
sés l'un  à  côté  de  l'autre,  proviennent  de  l'angle 
de  la  fesse,  du  sacrum  et  même  des  vertèbres 
caudales,  et  descendent  jusqu'à  la  jambe,  dont 
ils  entourent  la  moitié  supérieure.  Ce  sont  les 
muscles  des  fesses  ;  ils  doivent  être  proéminents 
et  longs,  c'est-à-dire  descendre  bas  sur  le  jarret. 
La  fonction  de  tout  ce  système  est  de  fléchir  la 
jambe  sur  la  cuisse.  Ce  système  correspond  au 
régime  de  muscles  placés  sur  la  face  interne  et 
qui,  s'insérant  au  bassin,  aux  dernières  vertèbres 
lombaires,  au  pubis  et  au  sacrum,  aboutissent  au 
fémur  et  au  tibia,  et  tirent  la  cuisse  en  dedans. 

Lorsque  le  cheval  est  debout  et  d'aplomb,  la 
rotule  ou  le  grasset  doit  être  à  la  même  hauteur 
que  le  coude. 

Les  trois  muscles  antérieurs  de  la  jambe  s'ac- 
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cusent  de  profil  par  un  renflement  sensible  qui 
forme  le  mollet.  De  leurs  tendons,  qui  se  prolon- 
gent, l'un  s'arrête  au  canon  ;  les  autres  servent 
d'extenseurs  aux  pieds.  Les  muscles  postérieurs 
fléchissent  le  pied  :  il  y  en  a  six.  Dans  le  nom- 
bre, les  plus  intéressants  sont  ceux  qui  fournis- 
sent la  corde  tendineuse  du  jarret.  Cette  partie, 
l'une  des  plus  compliquées  de  Tanatomie  du  che- 
val, demande  une  grande  étude  à  qui  veut  se 
rendre  un  compte  exact  de  la  forme  de  cette  par- 
tie, de  son  volume,  de  sa  puissance  et  de  sa  direc- 
tion. La  longueur  du  calcanèum  est  une  condition 
essentielle  de  son  énergie  :  le  calcanèum  rend 
le  jarret  large.  Il  faut  que  celui-ci  soit  plat  et 
bien  évidè,  que  sa  substance  soit  sèche  et  sa 
direction  parallèle  à  l'axe  du  corps.  Le  jarret 
sera  plus  ou  moins  plié  selon  que  l'inclinaison 
de  la  croupe  sera  plus  ou  moins  grande;  mais 
il  ne  doit  pas  l'être  jusqu'à  se  montrer  coudé.  Les 
autres  parties  des  membres  postérieurs  offrent  les 
mêmes  particularités  et  rentrent  dans  les  mêmes 
conditions  que  les  parties  correspondantes  des 
membres  de  devant. 

La  beauté  de  la  queue,  dans  laquelle  on  distingue 
le  tronçon  et  les  crins,  dépend  de  son  attache, 
qui  elle-même  est  subordonnée  à  la  forme  de  la 
croupe  et  à  son  inclinaison.  Si  la  queue  part  de 
haut,  si  dans  l'action  elle  se  relève  en  trompe,  ce 
qui  est  un  signe  d'énergie,  et  si  elle  est  bien  gar- 
nie de  crins  dans  tonte  son  étendue,  elle  sera 
dans  les  conditions  normales.  De  plus,  on  lui 
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demande  d'être  mobile,  afin  de  bien  défendre  le 
corps  et  l'arrière-main  contre  la  piqûre  des 
insectes. 

Des  robes.  —  Le  puissant  et  savant  organisme 
que  nous  avons  essayé  d'analyser  dans  ses  élé- 
ments essentiels  est  revêtu  d'une  peau  mince,  et 
en  même  temps  extrêmement  sensible.  Cet  épi- 
derme,  muni  d'un  pelage  fin  et  lustré  chez  les 
animaux  domestiques,  porte,  chez  ceux  qui  vivent 
à  l'état  sauvage,  une  sorte  de  toison  qui  va  jus- 
qu'à défigurer  l'animal.  Sur  ce  dernier  point,  on 
peut  à  la  fois  consulter  les  monuments  graphi- 
ques de  l'âge  de  pierre  et  le  récit  des  voyageurs 
qui  ont  vu  les  chevaux  libres  de  l'Amérique  cen- 
trale ou  des  plaines  de  l'Uruguay.  Ceux-ci,  étant 
souvent  pris  dans  les  pampas  pour  être  soumis  à 
divers  travaux,  et  redevenant  ensuite  indépen- 
dants, il  a  été  facile  d'observer,  dans  un  même  indi- 
vidu, la  succession  des  signes  extérieurs  qui  carac- 
térisent l'état  de  liberté  et  l'état  de  servage.  La 
destinée  du  cheval  est  de  n'atteindre  â  Ja  perfec- 
tion, et  de  ne  réaliser  toute  la  beauté  qu'il  est 
capable  de  revêtir,  que  sous  la  domination  de 
l'homme  et  grâce  aux  soins  qu'il  en  reçoit. 

La  peau  recouverte  de  son  poil  et  de  ses  crins 
est  ce  qu'on  nomme  la  robe  du  cheval.  A  ce 
sujet,  il  faut  encore  remarquer  qu'à  l'état  de 
nature,  la  couleur  de  la  robe  est  uniforme  :  la  teinte 
en  est  sombre  et  offre,  avec  quelques  nuances,  une 
couleur  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure,  le  bai. 
C'est  de  la  domesticité  que  résulte  pour  le  pelage 
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cette  variété  de  nuances  qui  frappe  nos  yeux, 
distingue  de  mille  manières  les  individus,  les 
caractérise  selon  nos  goûts  et  leur  donne  en  quel- 
que sorte  une  personnalité  marquée.  La  diversité 
des  robes  ne  vient  pas  du  grand  nombre  des  élé- 
ments qui  contribuent  à  leur  coloration  :  elle  naît 
du  mélange  d'un  petit  nombre  de  couleurs  pre- 
mières ;  ce  sont  :  le  noir,  le  blanc  et  le  brun  can- 
nelle ou  alezan.  Les  chevaux  qui  portent  l'une  de 
ces  livrées  sont  dits  zains,  lorsque  celle-ci  est  sans 
tache.  C'est  la  ce  qu'on  nomme  les  robes  simples  ; 
mais  elles  offrent  des  variétés.  Le  noir  peut  être 
franc,  tirer  sur  le  roux,  avoir  le  luisant  du  jais; 
le  blanc  être  mat  ou  argenté,  montrer  les  reflets 
bleus  de  la  porcelaine  ;  l'alezan  présentera  un  ton 
clair,  ou  cerise,  ou  doré,  ou  encore  il  aura  cette 
teinte  de  café  torréfié  qui  fait  qu'on  l'appelle  ale- 
zan brûlé.  La  nuance  café  au  lait  ou  soupe  de  lait, 
comme  on  disait  au  siècle  dernier,  constitue  aussi 
une  robe  simple  quand  elle  est  uniforme. 

Les  robes  composées  sont  de  plusieurs  sortes. 
Dans  une  première  espèce,  les  crins  sont  d'une  cou- 
leur différente  du  reste  du  pelage.  Le  bai  dont  le 
fond  est  marron  et  qui  est  ou  brun,  ou  clair,  ou 
miroité,  se  distingue,  au  premier  coup  d'œil,  de 
l'alezan  en  ce  que  les  crins  et  aussi  les  jambes 
de  l'animal  sont  noirs.  La  crinière  et  la  queue 
sont  également  noires  dans  le  cheval  gris  souris, 
tandis  qu'ils  sont  tantôt  noirs  et  tantôt  blancs  avec 
la  robe  isabelle.  De  plus,  ces  deux  dernières  se 
distinguent  par  une  raie  transversale  qui  se  voit 
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au  dos  et  au  rein,  et  qui  se  nomme  la  raie  de 
mulet. 

Le  fond  des  autres  robes  est  mêlé  de  deux  ou 
trois  couleurs.  Le  gris  plus  ou  moins  égal  est  dit, 
selon  le  cas,  brun,  ardoisé,  argenté,  brillant  ou 
clair,  pommelé,  moucheté,  tigré  ou  truité;  le  gris 
tourdille  est  varié  comme  le  plumage  de  la  grive , 
il  y  a  aussi  le  gris  ètourneau  et  le  gris  tisonné 
qui  est  marqué  de  taches  d'un  noir  mat  comme  le 
charbon.  Le  louvet  imite  le  poil  du  loup;  la  robe 
poil  de  cerf  n'a  pas  besoin  d'être  définie;  elle 
emporte  avec  elle  la  raie  de  mulet  et  quelquefois 
les  crins  noirs  ainsi  que  les  extrémités.  L'aubère 
est  un  mélange  de  poils  blancs  et  alezans.  Le 
rouan  est  plus  compliqué  :  le  blanc,  le  noir  et 
l'alezan  y  sont  entremêlés.  Enfin  la  robe  pie  est 
composée  de  taches  indépendantes.  Les  couleurs 
fondamentales,  tantôt  deux  à  deux,  tantôt  toutes 
trois  ensemble,  y  tranchent  vivement  par  leur 
juxtaposition,  et  celle  qui  domine  sert  à  qualifier 
la  robe  avec  précision.  Distinguons,  pour  termi- 
ner, parmi  les  autres  particularités  qui  se  ren- 
contrent clans  le  pelage  du  cheval,  des  taches 
blanches  ou  pelotes  qui  se  voient  à  la  tête  et  les 
balzanes,  autre  sorte  de  marques  blanches,  qui 
sont  particulières  aux  extrémités  (1). 

(1)  On  est  d'accord  aujourd'hui  pour  reconnaître  que  la  cou- 
leur des  robes  ne  doit  faire  e  quoi  que  ce  soit  préjuger  du 
mérite  d'un  cheval.  Il  en  est  de  môme  des  balzanes,  auxquelles 
on  attachait  autrefois  des.  idées  superstitieuses,  et  que  la 
mode  recommandait  ou  prescrivait  tour  à  tour.  Mais  les 
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Les  signes  distinctifs  provenant  des  couleurs 
ont  de  l'importance  au  point  de  vue  des  arts. 
Mais  il  est  d'autres  indices,  ceux-ci  tirés  de  la 
forme,  qui  sont  d'une  essence  plus  profonde.  Ils 
établissent  entre  les  chevaux  certaines  différences 
de  structure  typiques,  lesquelles  présentent,  par 
leur  permanence,  les  caractères  spéciaux  qui  cons- 
tituent les  races.  L'artiste  étant  continuellement 
appelé  à  représenter  ce  qu'il  a  sous  les  yeux, 
nous  dirons  quelques  mots  des  races  actuellement 
vivantes. 

Les  races  (1).  —  L'étude  que  nous  allons  faire 
des  races,  si  superficielle  qu'elle  soit,  nous  met 
en  présence  d'une  question  souvent  débattue,  mais 
qui  paraît  insoluble,  celle  du  cheval  primitif. 
Cependant,  s'il  est  difficile  de  remonter  aux  ori- 
gines de  la  famille  chevaline  et  d'en  restituer  le 
père,  l'artiste  n'en  est  pas  moins  obligé  de  s'intè- 

anciens  avaient  sur  ce  sujet  des  idées  différentes  :  chez 
eux,  par  exemple,  les  chevaux  Mancs  étaient  voués  aux 
dieux,  et  Ton  voit  que  Camille,  vainqueur  des  Gaulois,  fut 
blâmé  pour  avoir  triomphé  avec  un  attelage  blanc.  Au  siècle 
dernier,  en  France,  la  couleur  préférée  était  le  bai  châtain  ; 
de  plus,  on  voulait  des  chevaux  marqués  en  tête,  tandis  qu'en 
Espagne,  il  fallait  qu'ils  fussent  zains.  Pour  ce  qui  est  des 
signes  particuliers,  les  Orientaux  conservent  des  préjugés 
invincibles  :  une  marque  blanche  au  milieu  du  front  est  un 
signe  de  bénédiction;  si  le  cheval  porte  des  balzanes,  il  faut 
qu'elles  soient  à  trois  pieds  seulement  ;  la  robe  pie,  Tisabelle 
à  crins  blancs  et  le  rouan  sont  regardés  avec  mépris. 

(1)  Ouvrages  à  consulter  :  Connaissance  générale  du  che- 
val, ouvrage  publié  sous  la  direction  de  MM.  Moll  et  E.  Gayot. 
—  Manuel  de  V éleveur  de  chevaux,  par  Villeroy.  —  De  l'ex- 
térieur du  cheval,  par  Bourgelat.  —  Cours  d'hippologie  à 
l'usage  de  MAL  les  officiers  de  Vannée,  par  M.  Wallon. 


DU  CHEVAL  349 

resser  un  instant  à  l'examen  d'une  autre  question 
qui  se  rattache  à  la  première,  mais  sur  laquelle, 
du  moins,  l'expérience  fournit  des  données  posi- 
tives :  nous  voulons  parler  de  la  question  du  pur 
sang.  Cette  appellation,  qui  est  synonyme  de 
noblesse,  ne  s'applique  qu'à  des  animaux  dont  le 
sang  n'a  subi  aucun  mélange.  Il  y  a  là,  on  le 
comprend,  une  vertu  qui  ne  saurait  s'acquérir. 
Mais  elle  peut  se  transmettre  et  elle  a  le  privi- 
lège d'apporter  avec  elle  les  plus  hautes  facultés 
du  fond.  C'est  une  vérité  incontestable,  et  non 
pas  une  convention  de  la  mode,  ou  la  locution 
figurée  d'une  langue  spéciale.  Le  fait,  avéré 
depuis  près  de  deux  siècles,  peut  encore  être 
constaté  partout  où  le  pur  sang  se  trouve  intro- 
duit. 

La  pureté  du  sang  est  fondée  sur  le  soin  que 
Ton  a  de  maintenir  une  race  d'élite  exempte  de 
toute  mésalliance  :  car  il  s'agit  d'une  qualité  ori- 
ginelle, qui  une  fois  perdue  ne  se  retrouve  plus. 
Ses  effets  sont  l'intelligence,  le  feu,  l'énergie,  ce 
que  Xènophon  appelle  si  justement  l'âme  du  che- 
val. Chose  digne  de  remarque,  et  qui  justifie  le 
mot  de  Fauteur  grec,  la  pureté  du  sang  est  dans 
une  certaine  mesure  indépendante  de  la  forme; 
elle  domine  l'espèce,  et  l'espèce  grâce  à  son 
appoint,  se  surpasse  dans  les  effets  qu'elle  produit 
naturellement.  C'est  ce  que  prouvent  les  croise- 
ments pratiqués  à  notre  époque  dans  une  large 
mesure. 

On  ne  connaît  que  deux  branches  de  l'espèce 
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chevaline  qui  aient  en  partage  la  pureté  du  sang  : 
la  race  arabe  et  la  race  anglaise,  sa  congénère. 
Arrêtons-nous  d'abord  â  la  première. 

On  sait  assez  quels  services  l'Arabe  tire  de  son 
cheval,  le  soin  qu'il  prend  de  son  éducation,  et 
l'attention  jalouse  avec  laquelle  il  surveille  sa 
reproduction.  La  religion  en  cela  vient  en  aide  à 
l'intérêt.  Le  koran  dit  que  le  cheval  est  le  bien 
par  excellence.  Mais,  eu  égard  aux  conditions 
dans  lesquelles  en  l'emploie,  ses  formes  ont  un 
caractère  spécial  :  le  cheval  arabe  de  pur  sang 
ne  porte  point  de  fardeaux,  il  ne  laboure  point, 
c'est  par  excellence  un  cheval  de  selle. 

Le  cheval  arabe  n'est  pas  de  grande  taille;  il 
a,  en  général,  1  m.  48  â  1  m.  55  de  hauteur  au 
garrot.  Mais  l'harmonie  de  ses  formes  est  par- 
faite et  son  type  est  reconnaissable  â  des  carac- 
tères frappants.  Sans  doute  il  offre  quelques  varié- 
tés selon  sa  provenance.  Par  exemple,  les  sujets 
élevés  sur  les  rives  de  l'Euphrate  ou  au  bord  de 
la  mer  d'Oman  sont  plus  grands  que  ceux  du 
Nedj  ;  mais  on  reconnaît  la  race  â  des  signes  qui 
ne  varient  pas.  Le  crâne  est  développé,  la  tête 
sèche,  le  front  est  quelquefois  bombé.  Les  yeux 
grands,  un  peu  obliques  et  à  fleur  de  tête,  ont 
une  expression  flère  et  un  peu  sauvage,  et,  là  où 
la  couleur  du  poil  le  permet,  on  voit  que  les  pau- 
pières sont  d'un  ton  noir.  Les  oreilles  sont  quel- 
quefois un  peu  longues,  mais  alors  la  pointe  en 
est  légèrement  recourbée.  Les  ganaches  fortes,  le 
chanfrein  un  peu  enfoncé,  les  naseaux  très  larges, 
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très  dilatables  et  plissés  d'une  manière  caractéris- 
tique, enfin  la  bouche  peu  fendie  achèvent  de 
donner  âlatête,  qui  d'ailleurs  est  sans  lourdeur,  un 
aspect  carré.  A  la  nuque  large  s'attache  une 
encolure  arrondie  à  sa  partie  supérieure  et  qui, 
dans  l'action,  se  renverse,  fait  saillie  à  sa  partie 
inférieure  et  donne  le  col  de  cerf.  Une  crinière 
fine  et  peu  épaisse  la  garnit.  Un  garrot  tranchant, 
un  dos  droit,  avec  la  côte  ronde,  un  rein  bombé 
et  double,  une  croupe  longue  et  arrondie  forment 
une  ligne  générale  qui  indique  la  force  du  fond. 
Ce  n'est  pas  assez  dire  que  la  queue  est  bien  atta- 
chée, le  port  en  est  noble  et  relevé  ;  elle  a  peu  de 
crins  en  haut,  elle  devient  ensuite  plus  fournie  et 
descend  jusqu'à  terre.  L'épaule  libre  et  muscu- 
leuse,  ainsi  que  l'avant-bras,  les  jambes  sèches, 
fines,  avec  le  tendon  bien  détaché,  offrent  en 
avant  un  canon  court; les  pieds,  de  forme  ovale, 
sont  légèrement  tournés  en  dehors.  Les  membres 
postérieurs  très  forts  offrent  cette  particularité 
que  les  jarrets  sont  un  peu  rapprochés  l'un  de 
l'autre. 

La  couleur  ordinaire  des  robes  chez  les  che- 
vaux arabes  est  le  gris,  le  gris  truité,  le  bai  et 
l'alezan.  Cette  dernière  couleur  est  la  plus  esti- 
mée; la  noire  est  la  plus  rare.  Le  poil  est  toujours 
fin  et  soigneux  avec  des  reflets  métalliques.  Tous 
ces  chevaux  ont  l'intérieur  des  naseaux  noirs  ; 
ceux  qui  ont  le  poil  blanc  ont  le  fond  de  la  peau 
noir. 

Nous  rattacherons  à  la  race  arabe  les  espèces 
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qui  en  dérivent  et  sur  lesquelles  elle  influe  par  la 
reproduction.  Tels  sont  les  chevaux  que  produit 
la  Perse,  qui  sont  plus  grands  et  ont  la  tète  légère  ; 
les  chevaux  turcs  à  Pencolure  effilée,  au  corps 
long,  au  rein  élevé  ;  le  cheval  turcoman,  qui  est 
de  grande  taille,  a  les  jambes  hautes  et  la  tête 
grande,  et  qui,  au  dire  d'un  voyageur  fort  com- 
pétent, le  général  Malcolm,  ressemble  aux  car- 
rossiers anglais  ;  puis  le  cheval  barbe  qui  appar- 
tient au  nord  de  l'Afrique  et  que  quelques-uns  con- 
sidèrent comme  une  race  indépendante.  En  tout  cas, 
les  formes  de  ce  dernier  nous  sont  bien  connues. 
Cette  espèce  ou  cette  race  a  la  tète  du  cheval  arabe, 
mais' souvent  moutonnée;  les  oreilles  sont  plus 
belles  et,  de  plus,  elles  sont  bien  placées  ;  l'enco- 
lure est  mince,  le  garrot  décharné  et  énorme, 
l'épaule  plate,  la  croupe  longue  et  horizontale,  la 
queue  souvent  attachée  un  peu  bas.  Les  jambes 
sont  parfaites,  mais  les  pâturons  sont  un  peu 
longs  ;  le  sabot  est  arrondi  (1  ) .  Les  chevaux  arabes  et 
barbes,  introduits  en  Angleterre  au  commence- 

(1)  Peut-être  conviendrait-il  d'ajouter  aux  descriptions  qui 
viennent  d'être  données  celle  du  cheval  andalou.  Comparé  au 
cheval  arabe  et.  au  barbe,  dont  le  sang  se  trouve  mêlé  en  lui, 
l'andalou  offre  une  tête  qui  paraît  trop  grosse  et  souvent  trop 
longue.  Le  rein  est  trop  bas,  la  croupe  est  celle  dite  de  mulet, 
Pencolure  est  épaisse  et  chargée  de  crins.  Comme  dans  le  che- 
val arabe,  les  oreilles,  bien  placées  d'ailleurs,  sont  d'une 
extrême  longueur  ;  comme  dans  le  cheval  barbe,  les  paturons 
sont  trop  longs.  Le  sabot  est  allongé,  le  talon  très  haut.  Mais 
l'agilité,  le  feu,  la  cadence  naturelle  des  mouvements,  la  fierté, 
la  grâce  et  la  noblesse  des  allures  du  cheval  andalou  l'ont  fait 
longtemps  rechercher  comme  cheval  de  luxe.  C'est  lui  que 
Velasquez  a  peint  dans  ses  portraits  équestres. 
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ment  du  xvne  siècle,  ont  fait  souche  ;  ils  ont  pro- 
duit la  race  de  pur  sang  anglais  que  nous  voyons 
aujourd'hui.  Le  soin  scrupuleux  que  Ton  a  tou- 
jours apporté  â  maintenir  les  alliances  entre  les 
descendants  des  individus  importés  et,  depuis  long- 
temps, d'en  tenir  registre,  a  conservé  aux  sujets 
actuels  toutes  les  qualités  vitales  de  leurs  ancêtres. 
Sous  l'empire  d'une  hygiène  appropriée  â  un  cli- 
mat humide,  l'animal  est  devenu  plus  grand  et  plus 
ample.  C'est  par  de  semblables  exemples  que  la 
puissance  qui  a  été  donnée  â  l'homme  de  modi- 
fier les  êtres  en  les  appropriant  â  son  usage  se 
montre  avec  évidence.  Aussi  le  tempérament  n'est- 
il  plus  le  même  :  le  cheval  arabe  est  sobre,  le 
cheval  anglais  a  de  grandes  exigences.  On  voit 
qu'on  ne  l'entretient  pas  pour  l'usage;  son  service 
n'est  pas  journalier  :  il  ne  sort  que  pour  les  cour- 
ses et  pour  la  reproduction  de  l'espèce.  Aussi 
l'équilibre  si  remarquable  dans  le  cheval  arabe 
est-il  rompu  ;  chez  celui-ci  la  puissance  et  la  résis- 
tance sont  égales;  chez  le  cheval  anglais,  c'est  la 
puissance  qui  l'emporte,  car  il  suffit  que  pendant 
quelques  minutes  il  fasse  preuve  d'une  vitesse 
extrême.  Ce  cheval  peut  se  passer  d'être  décrit  : 
toutes  ces  lignes  caractéristiques,  celles  du  col, 
du  dos,  des  reins,  de  l'épaule,  de  l'avant-bras,  des 
cuisses  et  des  paturons,  sont  dans  le  sens  de  la 
longueur.  L'imagerie  anglaise  et  la  photographie 
ont  rendu  populaire  le  type  du  pur  sang  en  repré- 
sentant, l'une  avec  l'exactitude  du  procès-verbal, 
l'autre  avec  des  exagérations  convenues,  les  vain- 
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queurs  des  courses,  les  favoris  et  les  héros  du 
sport  qui  sont  généralement  longs,  hauts,  plats, 
anguleux,  et  souvent  dépourvus,  dans  leurs  for- 
mes, de  grâce,  d'harmonie  et  de  beauté. 

La  race  arabe  et  la  race  anglaise  de  pur  sang 
donnent  des  produits  qui,  les  uns  par  la  beauté, 
et  tous  par  l'énergie,  doivent  être  considérés 
comme  l'expression  la  plus  élevée  du  cheval  de 
selle.  Une  autre  qualité  fondamentale  que  possè- 
dent aujourd'hui  ces  deux  races  est  de  pouvoir 
se  reproduire  et  se  perpétuer  sans  dégénérer.  Il 
n'en  est  pas  de  même  d'autres  races  ou  espèces 
locales  qui  s'abaissent  graduellement,  soit  par  le 
fait  d'une  infériorité  relative,  soit  par  le  défaut  de 
soins  intelligents.  Elles  ont  besoin,  pour  se  rele- 
ver ou  seulement  pour  se  soutenir,  d'emprunter 
le  sang  de  races  mieux  douées  ou  plus  ménagées 
par  l'homme. 

L'effet  de  cette  pratique,  lorsqu'elle  est  sage- 
ment appliquée,  est  de  grandir  le  cheval,  de  le 
rendre  plus  fort,  d'allonger  ses  allures,  d'augmen- 
ter ses  moyens.  L'homme  par  là  ne  crée  pas  de 
races  nouvelles  :  il  fait  naître  des  séries  d'indivi- 
dus adaptés  à  ses  besoins,  variés  suivant  les  cli- 
mats, mais  réunissant  à  différents  degrés  les  quali- 
tés de  leurs  parents. 

Les  procédés  du  croisement,  les  proportions  du 
mélange  donnent  des  produits  connus  sous  le  nom 
de  demi-sang,  de  quart  de  sang,  etc.  Ainsi  notre 
temps  voit  se  produire  des  chevaux  d'une  phy- 
sionomie toute  nouvelle  et  dont  les  ouvrages  de 
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nos  artistes  sont  destinés  à  conserver  l'image  et 
le  souvenir. 

Nous  avons  passé  en  revue  tout  à  l'heure  les 
principales  familles  orientales  qui  peuvent  être 
considérées  comme  ayant  de  la  parenté  avec  la 
race  arabe,  et  cet  examen  nous  a  conduits,  par  le 
nord  de  l'Afrique,  jusqu'en  Espagne.  Enumérons 
maintenant  les  espèces  sur  lesquelles  s'exerce  l'in- 
fluence du  sang  anglais.  En  premier  lieu,  nous 
trouvons  celles  de  l'Angleterre  elle-même,  et  entre 
autres  l'espèce  d'York,  de  haute  taille,  excellente 
pour  l'agriculture,  et  qui,  par  le  croisement,  donne 
le  cheval  de  chasse,  le  hunter,  dont  l'imagerie  du 
sport  nous  a  parfaitement  fait  connaître  les  formes 
amples,  le  ressort  et  la  puissance,  qualités  qui 
font  également  un  cheval  de  guerre  accompli. 

En  France,  les  résultats  du  croisement  ne  sont 
pas  aussi  satisfaisants.  Au  commencement  du  siè- 
cle dernier,  notre  pays  possédait  plusieurs  races 
de  chevaux  qui  s'étaient  lentement  formées  sur  le 
sol  des  provinces  (1),  et  qui,  pour  la  cavalerie  et 
le  manège,  aussi  bien  que  pour  le  trait,  rèpon- 

*  (1)  La  Normandie  possédait  les  espèces  équines  du  Coten- 
tin  et  du  Merlerault,  espèces  dont  les  aptitudes  étaient  variées, 
qui,  par  la  forme  et  le  caractère,  tenaient  de  l'arabe,  et 
n'avaient  pas  encore  contracté  cette  tête  busquée  et  lourde, 
cette  poitrine  étroite  que  leur  donna  plus  tard  l'introduction 
d'étalons  danois  dont  les  formes  étaient  malheureusement  à  la 
mode  sous  le  règne  de  Louis  XV.  Dans  le  Midi,  la  Navarre 
française  et  le  pays  de  Bigorre  élevaient  des  chevaux  qui  rap- 
pelaient les  andalous,  dont  ils  étaient  issus,  et  que  rechorchait 
alors  notre  cavalerie  légère.  On  était  d'accord  pour  reconnaître 
dans  la  race  limousine  la  conformation  de  la  race  barbe  ou  de 
l'arabe,  au  croisement  desquelles  on  attribuait  son  origine  ; 
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étaient  à  tous  les  besoins.  Le  défaut  de  prévoyance 
et  de  soins,  mais  surtout  les  longues  guerres  qui 
se  sont  produites  à  la  fin  du  siècle  dernier  et  au 
commencement  de  celui-ci,  en  ont  amené  l'extinc- 
tion à  peu  près  complète.  C'est  sur  le  débris  de 
ces  races  généralement  marquées  par  les  inva- 
sions sarrasines  et  les  croisades  du  cachet  asiati- 
que, que  le  pur  sang  anglais  avait  été  appelé  à  agir. 
Au  point  de  vue  des  formes,  le  seul  qui  nous  oc- 
cupe, il  a  été  employé  avec  avantage  dans  les 
régions  de  PEst,  du  Nord  et  de  l'Ouest  ;  le  mélange 
n'a  pas  réussi  dans  les  contrées  du  Centre  et  du 
Midi  (1).  Nous  renvoyons,  pour  tout  ce  qui  touche 
à  la  description  et  à  l'appropriation  des  espèces 
anciennes  et  de  celles  qui  résultent  du  croisement, 
à  un  important  ouvrage,  le  Cours  d'hippologie  à 
Vusage  de  MM.  les  officiers  de  V armée,  par 
M.  Wallon  (2). 

Il  nous  reste  encore  à  fixer  par  quelques  traits 
le  type  des  races  étrangères  appartenant  aux 

l'Auvergne  offrait  le  même  type,  avec  moins  de  distinction. 
Les  races  du  centre  de  la  France,  celle  du  Charolais  et  du 
Morvan.  se  sont  aussi  éteintes.  Enfin  le  cheval  des  Ardennes, 
avec  sa  tête  un  peu  camuse,  son  encolure  droite,  ses  épaules 
plates,  son  poitrail  un  peu  étroit  et  ses  membres  vigoureux, 
quoique  un  peu  près  de  terre,  rappelait  aussi  le  cheval  orien- 
tal importé,  disait-on,  dans  ce  pays  vers  le  xie  siècle. 

(1)  Comme  justification  de  cette  opinion,  on  peut  comparer 
le  cheval  anglo-normand  avec  le  cheval  bigourdan,  résultat  du 
croisement  de  la  race  navarrine  avec  le  pur  sang  anglais,  et 
par  contre,  avec  ce  dernier,  l'ancien  cheval  tarbéen,  produit 
du  croisement  de  la  race  du  même  pays  avec  le  sang  arabe. 

(2)  Consulter  aussi  :  la  Connaissance  générale  du  cheval, 
ouvrage  publié  sous  la  direction  de  MM.  Moll  et  Eug.  Gayot. 
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principaux  pays  limitrophes  de  la  France,  parce 
qu'à  différentes  époques  elles  ont  été  importées 
chez  nous  et  parce  qu'elles  ont  souvent  servi  de 
modèle  aux  artistes.  Ces  races,  comme  les  nôtres, 
sont  profondément  modifiées  aujourd'hui  par  le 
sang  anglais,  qui,  répandu  sans  mesure,  crée  par- 
tout des  espèces  variables,  artificielles  et  qui, 
pour  satisfaire  aux  exigences  de  l'homme  et  de 
ses  caprices,  désorganise  en  quelque  sorte  le 
travail  de  la  nature,  et  lui  substitue  une  vérita- 
ble fabrication. 

La  famille  dite  du  Nord,  qui  comprend  les  che- 
vaux du  Wurtemberg,  du  Mecklenbourg,  du 
Holstein,  du  Danemark  et  de  la  Hollande,  a  perdu 
son  caractère  autrefois  si  bien  tranché  :  ainsi  ces 
espèces  se  reconnaissaient  à  leur  tête  longue, 
étroite  et  busquée,  à  leur  garrot  bien  sorti  d'où 
partait  une  encolure  longue  et  arrondie.  Chez  elles 
la  croupe  était  oblique  et  avalée,  les  membres 
grêles,  les  pieds  grands  et  plats.  La  courbure  du 
poitrail  et  le  peu  de  longueur  des  rayons  supé- 
rieurs leur  donnaient  des  actions  courtes,  mais 
relevées.  L'ensemble  avait  de  la  noblesse  ;  aussi 
ces  chevaux  étaient-ils  recherchés  au  siècle  der- 
nier et  en  retrouvons-nous  la  figure  dans  tous  les 
ouvrages  des  artistes  de  cette  époque.  Aujourd'hui 
on  a  peine  à  les  distinguer.  Ainsi  le  cheval  hol- 
steinois  n'a  plus  le  rein  abaissé  et  la  croupe  volu- 
mineuse d'autrefois  ;  le  hollandais  est  devenu 
plus  court,  ses  hanches  sont  moins  saillantes, 
en  général  son  profil  est  plus  droit.  En  résumé,  ses 
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produits,  pour  l'usage,  sont  meilleurs  ;  mais  ils  ont 
perdu  leur  caractère. 

Il  n'en  est  pas  absolument  de  même  des  races 
de  trait.  Si  les  éleveurs  normands,  bretons  et  alle- 
mands, recourent  très  largement  au  métissage  pour 
les  chevaux  de  carrosse  et  pour  ceux  de  l'artille- 
rie par  exemple,  dans  d'autres  contrées  on  sem- 
ble convaincu  que  l'amélioration  des  espèces 
peut  se  faire  sans  sortir  de  l'espèce  elle-même,  et 
qu'elle  dépend  uniquement  du  choix  des  repro- 
ducteurs. En  tout  cas  les  chevaux  de  trait  doivent 
avoir  un  autre  caractère  et  un  autre  équilibre  que 
les  chevaux  de  selle.  Les  qualités  fondamentales 
de  ceux-ci  résident  dans  la  légèreté  de  l'avant- 
main,  et  dans  tout  ce  qui  d'ailleurs  est  favorable 
à  la  vitesse  :  elles  ont  été  suffisamment  analy- 
sées. Le  cheval  de  gros  trait  ou  de  trait  au  pas 
offre  un  type  absolument  opposé  qui  a  son  expres- 
sion la  plus  complète  dans  l'énorme  black-horse 
(cheval  noir)  anglais  et  dans  notre  boulonnais 
que  l'on  trouve  dans  la  Picardie,  l'Artois  et  la 
Flandre.  Le  premier  atteint  la  taille  de  1  m.  72; 
le  second  a  en  moyenne  1  m.  66  au  garrot.  C'est 
la  même  race  qui,  au  moyen-âge  et  à  la  Renais- 
sance, fournissait,  avec  la  race  bretonne,  les  che- 
vaux de  guerre,  les  puissants  destriers.  Ici  tout 
le  poids  est  en  avant;  la  tête  est  un  peu  lourde, 
l'encolure  volumineuse  et  chargée,  le  garrot  peu 
sorti  et  empâté,  les  épaules  fortes,  le  poitrail 
très  ouvert  ;  le  dos  est  abaissé  et  la  croupe  volu- 
mineuse mais  courte.  Les  articulations  manquent 
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de  flexibilité,  les  actions  sont  pesantes  et  bornées, 
les  pieds  sont  énormes.  Cette  conformation  répond 
à  l'idée  et  au  service  d'un  moteur  puissant,  capa- 
ble de  traîner  de  lourds  fardeaux,  mais  y  parve- 
nant autant  par  sa  masse  musculaire  que  par  son 
énergie. 

Tout  le  monde  connaît  le  percheron,  autre 
cheval  de  trait,  mais  de  trait  léger,  sa  tête  légè- 
rement busquée,  son  encolure  droite,  ses  fortes 
épaules,  son  dos  parfois  un  peu  creusé,  sa  croupe 
haute  et  ses  fesses  courtes  et  inclinées,  qui,  avec  la 
couleur  habituelle  de  la  robe,  rappelle  d'un  côté 
le  cheval  espagnol  et  de  l'autre  le  cheval  arabe. 
Le  percheron  a  de  1  m.  52  à  1  m.  60  de  hau- 
teur :  il  est  employé  au  camionnage,  à  la  poste, 
là  où  elle  existe  encore,  et  à  l'agriculture. 

Les  services  de  la  guerre  se  recrutent  de  che- 
vaux de  trait  dans  les  départements  de  l'Ouest,  en 
Bretagne  surtout,  où  différentes  races  locales 
conservent  encore  quelque  chose  de  leur  physio- 
nomie primitive.  De  cette  provenance  sont  prin- 
cipalement les  chevaux  d'artillerie  à  la  tête  camuse, 
courte  et  carrée,  animée  par  de  grands  yeux 
et  que  Ton  reconnaît  encore  au  bourrelet  muscu- 
laire qui  unit  la  hanche  au  plan  médian  d'une 
croupe  avalée.  La  Franche-Comté,  qui  au  siècle 
passé  produisait  diverses  espèces  de  chevaux  re- 
nommés, fournit  encore  pour  le  charroi  des  sujets 
nombreux  que  l'on  distingue  à  leur  forte  tête  coif- 
fée de  longues  oreilles  souvent  pendantes,  a  leur 
encolure  droite  et  un  peu  grêle,  à  leur  croupe 
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plate  et  à  leurs  jarrets  qui  sont  rapprochés.  Tou- 
tes ces  espèces,  qu'elles  soient  de  celles  qui  sont 
dites  de  gros  trait  ou  de  trait  léger,  ont  la  cri- 
nière abondante,  souvent  double,  et  les  membres 
chargés  de  poil. 

En  nous  étendant  davantage  nous  arrivons  aux 
carrossiers  issus  du  métissage  généralement  prati- 
qué sur  les  races  communes,  et  qui  sont  connus 
en  Angleterre  sous  le  nom  de  Cleveland,  en 
France  sous  ceux  d'anglo-normands,  d'anglo- 
bretons,  d'anglô-poitevins,  et  qui  ont  leurs  simi- 
laires dans  toute  l'Europe.  En  ce  qui  concerne 
notre  pays,  on  a  chaque  année  l'occasion  de  voir 
ces  produits,  d'en  connaître  l'usage  et  la  figure 
dans  les  concours  ouverts  par  la  Société  hippique. 
On  peut  y  étudier  aussi  les  trotteurs,  création  de 
notre  temps  poursuivie  en  Angleterre,  en  Hollan- 
de, en  Russie,  en  Norwège  et  en  Amérique,  et 
qui  constitue  avec  les  chevaux  fins  de  voiture  une 
série  moyenne  entre  les  races  de  selle  et  les  races 
de  trait.  Il  nous  suffit  d'avoir  caractérisé  la  pre- 
mière et  la  seconde  :  nous  renvoyons  pour  plus 
de  détails  sur  la  troisième  à  l'ouvrage  de  MM.  E. 
Moll  et  E.  Gayot  déjà  cité. 

Les  aplombs  et  les  allures  (1).  —  La  charpente 
osseuse,  les  muscles,  la  peau  et  la  couleur  du 

(1)  Ouvrages  à  consulter  :  Goitfonet  Vincent,  Mémoire  ar- 
tificielle des  principes  relatifs  à  la  fidèle  représentation 
des  animaux.  Introduction.  —  Vincent,  Troisième  lettre  à 
M  Bachelier,  peintre  du  roi,  etc.  —  Raabe,  Méthode  de 
haute  école  cféquitation.  —  Le  lieutenant-colonel  Duhousset, 
le  Ch  e  val .  —  Mare  y ,  l  a  Mach  ine  a  n  i  mal  e. 
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pelage,  les  caractères  typiques  des  races,  qu'elles 
soient  naturelles  ou  artificielles,  tout  cela  sert  à 
constituer  l'extérieur  du  cheval.  L'artiste  étant 
mis  â  même  par  là  de  connaître  les  formés  géné- 
rales de  l'animal  et  d'en  distinguer  les  espèces  et 
les  variétés,  il  peut  être  appelé  à  mesurer  avec 
exactitude  un  cheval  ou  plusieurs  chevaux  don- 
nés. Ce  besoin  peut  venir,  soit  du  désir  de  noter 
les  proportions  d'un  sujet  remarquable  par  sa 
beauté,  soit  de  la  nécessité  d'établir  des  compa- 
raisons entre  plusieurs  individus,  soit  du  devoir 
de  représenter  l'un  d'eux  en  portrait.  Quel  que 
soit  le  moyen  que  l'artiste  emploie  pour  obtenir 
ce  résultat,  il  faut  que  l'animal  dont  il  veut  relever 
la  mesure  soit  placé,  c'est-à-dire  qu'il  soit  mis 
à  l'état  de  station  et  dans  son  équilibre  normal. 
Les  conditions  de  cet  équilibre  se  nomment  les 
aplombs.  On  comprend  d'abord  que  les  aplombs 
ne  sauraient  être  corrects  que  si  les  différentes 
parties  de  l'animal  se  trouvent  dans  des  condi- 
tions d'harmonie  normale.  Les  aplombs  sont  le 
résultat  de  l'exacte  pondération  des  parties  et 
témoignent  déjà  de  la  bonté  du  sujet. 

L'animal  étant  donc  arrêté  et  portant  sur  un 
terrain  horizontal,  ses  quatre  membres  étant  con- 
sidérés comme  des  colonnes  de  soutien  et  ses 
quatre  extrémités  occupant  les  quatre  angles  d'un 
parallélogramme  qu'un  plan  perpendiculaire  pas- 
sant par  Taxe  du  corps  couperait  par  le  milieu, 
on  peut  procéder  â  la  vérification  des  aplombs. 
Ils  seront  exacts  pour  les  membres  antérieurs 
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considérés  de  profil  :  1°  si  une  verticale  abaissée 
du  sommet  du  garrot  touche  la  pointe  du  coude  ; 
2°  si  une  autre  verticale  partant  du  tiers  posté- 
rieur du  sommet  de  l'avant-bras  et  partageant  en 
deux  parties  égales  le  genou,  le  canon  et  le  bou- 
let, vient  toucher  terre  à  environ  six  centimètres 
du  talon  ;  3°  si  une  perpendiculaire  partant  de  la 
pointe  de  l'épaule  rencontre  le  sol  un  peu  en 
avant  de  la  pince.  De  face  l'aplomb  sera  régulier 
lorsqu'une  ligne  venant  de  la  pointe  de  l'épaule 
partagera  chaque  membre  en  deux  parties  égales. 
Pour  les  membres  postérieurs  il  faudra,  de  profil  : 
1°  qu'une  perpendiculaire  abaissée  du  milieu  de 
l'articulation  fémoro-coxale  tombe  sur  le  milieu 
du  pied;  2°  que  la  verticale  descendant  de  la 
pointe  de  la  fesse  rencontre  la  pointe  du  jarret, 
suive  la  face  postérieure  du  tendon  avant  d'arri- 
ver à  terre;  et  enfin,  en  se  tournant  en  face  de 
la  croupe,  la  ligne  abaissée  de  la  pointe  de  la 
fesse  par  celle  du  jarret  devra  diviser  par  la  moi- 
tié tout  le  reste  du  membre  (voy.  pl.  ci-contre). 

Lorsque,  vues  de  profil,  les  extrémités  des 
membres  sont  en  dehors  des  lignes  d'aplomb,  on 
dit  que  l'animal  est  à  la  station  campée  ;  si  elles 
sont  en  dedans,  on  dit  que  le  cheval  est  sous  lui 
ou  à  la  station  rassemblée. 

Les  lois  d'équilibre  s'appliquent  aussi  à  la  loco- 
motion ;  elles  sont  immuables,  et  lorsqu'elles  sont 
enfreintes,  l'animal  tombe  sur  le  sol.  Les  mou- 
vements équilibrés  du  cheval  se  nomment  les 
allures;  celles-ci  sont  rythmées  et  leur  cadence 
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est  plus  ou  moins  vive.  Les  allures  sont  naturelles 
et  artificielles  :  les  allures  naturelles  sont  le  pas, 
le  trot  et  le  galop;  les  allures  artificielles  sont 
celles  que  l'homme  impose  au  cheval  au  moyen 
du  dressage.  Elles  se  réfèrent  a  l'équitation. 

Avant  d'entrer  dans  l'analyse  des  allures,  disons 
d'abord  que,  indépendamment  du  pas  proprement 
dit,  chaque  allure  se  décompose  en  pas.  Quelle 
que  soit  l'allure,  un  pas  n'est  complet  que  quand 
chaque  membre  s'est  élevé  de  terre  et  s'y  est 
appuyé  de  nouveau.  Tout  appui  se  traduit  à 
l'oreille  par  un  bruit  qui  est  dit  la  battue,  et  aux 
yeux  par  une  empreinte  sur  le  sol  qui  est  la  fou- 
lée ou  la  piste. 

Les  allures  sont  combinées  de  telle  sorte  que 
le  cheval  ne  peut  se  porter  d'aucun  côté  sans  que 
les  jambes,  fléchissant  l'une  après  l'autre,  n'exé- 
cutent un  mouvement  distinct.  Suivre  â  la  fois 
dans  leurs  phases  propres  et  relatives  les  mouve- 
ments des  quatre  extrémités  est  pour  l'observateur 
une  difficulté  très  grande.  L'œil  le  plus  exercé, 
s'attachant  à  analyser  Faction  particulière  de 
chaque  jambe,  ne  peut  pas  toujours  se  rendre 
compte  du  plus  ou  moins  de  flexion  des  diverses 
parties. 

Winkelmann,  dans  l'appréciation  qu'il  a  faite 
des  chefs-d'œuvre  équestres  de  l'antiquité,  s'est 
beaucoup  occupé  des  allures  et  on  peut  consta- 
ter en  môme  temps  que  leur  étude  tient  une 
place  importante  dans  tous  les  ouvrages  d'hippo- 
logie. Solleysel,  Bourgelat,  et,  à  la  suite  de  celui- 
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ci,  Goiffon  et  Vincent,  les  ont  expérimentées  et 
décrites  avec  le  soin  le  plus  minutieux.  Néan- 
moins les  observations  de  ces  auteurs  n'étaient 
pas  toujours  d'accord,  et  elles  manquaient  de  la 
consécration  que  les  vérifications  scientifiques 
peuvent  seules  donner  â  la  solution  de  questions 
qui  relèvent  avant  tout  de  la  mécanique.  Les  hip- 
pologues  les  plus  distingués  de  notre  temps, 
M.  Bouley,  de  l'Académie  des  sciences,  M.  Le- 
cocq,  directeur  de  l'école  vétérinaire  de  Lyon, 
étudièrent  de  nouveau  ces  problèmes,  et  le  capi- 
taine Raabe  publia  à  Marseille  un  remarquable 
traité  dans  lequel  le  mécanisme  du  pas,  la  plus 
plus  difficile  des  allures,  semblait  définitivement 
analysé.  Tous  ces  résultats  viennent  d'être  con- 
trôlés par  les  expériences  singulièrement  ingé- 
nieuses du  docteur  Marey,  professeur  au  Collège 
de  France.  Ce  savant,  si  connu  par  ses  travaux 
sur  le  vol  des  oiseaux  et  sur  celui  des  insectes, 
arrive  â  réduire  en  une  science  exacte  les  allures 
du  cheval  :  il  parvient  à  ce  résultat  au  moyen 
d'un  appareil  de  précision  qui  tient  un  compte 
simultané  des  détails  les  plus  délicats  des  actions 
de  l'animal,  et  en  même  temps  note  clairement 
le  résultat  de  ses  propres  analyses. 

Pour  bien  comprendre  ce  qui  va  suivre,  il  faut 
s'entendre  sur  le  sens  de  certains  mots  et  sur  la 
valeur  de  quelques  expressions  consacrées  dans 
le  langage  hippique.  Ainsi  on  appelle  bipède  la 
réunion  de  deux  membres  considérés  d'ensemble  : 
il  y  a  le  bipède  antérieur  et  postérieur  ;  le  bipède 
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latéral  et  le  diagonal  ;  ces  derniers  sont  dits  droits 
ou  gauches  suivant  que  la  jambe  droite  ou  la 
jambe  gauche  de  devant  concourt  à  le  former. 
Dans  chaque  mouvement  d'un  membre  il  y  a  une 
phase  de  soutien  et  une  phase  d'appui.  On  distin- 
gue trois  périodes  dans  le  soutien,  qui  sont  :  le 
lever,  le  soutien  proprement  dit  et  le  poser  ;  et 
trois  dans  l'appui,  qui  a  son  commencement,  son 
milieu  et  sa  fin.  La  durée  du  soutien  de  chaque 
membre  est  égale  à  la  durée  de  son  appui.  Cha- 
que période  de  l'une  de  ces  deux  phases  corres- 
pond à  une  période  de  l'autre  phase.  En  résumé, 
dans  cet  ordre  de  faits,  dont  il  est  si  difficile  de 
faire  apprécier  toutes  les  particularités  par  des 
mots,  il  y  a  intérêt  à  recourir  à  des  tableaux  et 
à  des  notations  qui  suppléent  aux  développe- 
ments :  nous  ne  manquerons  pas  d'en  faire  usage. 
Cela  posé,  passons  en  revue  les  allures  naturelles 
qui  ont  ce  caractère  qu'elles  sont  de  tous  les 
temps  et  de  tous  les  pays,  et  expliquons  d'abord 
tout  ce  qui  concerne  le  pas. 

Le  pas  est  la  plus  lente  des  allures.  Il  se  tra- 
duit à  l'oreille  par  quatre  battues  successives  et 
égales  pour  chaque  pas  complet.  L'ordre  des  bat- 
tues par  rapport  aux  membres  qui  les  font  enten- 
dre peut  s'écrire  de  la  manière  suivante  :  1°  jambe 
droite  de  devant;  2°  jambe  gauche  de  derrière; 
3°  jambe  gauche  de  devant;  4°  jambe  droite  de 
derrière  :  les  jambes  se  succèdent  ainsi  dans  les 
phases  et  dans  la  période  du  soutien  et  de  l'appui. 
L'instant  où  l'un  des  pieds  d'un  bipède  antérieur 
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ou  postérieur  se  lève  est  le  moment  où  l'autre 
pied  du  même  bipède  est  à  l'appui. 

Voici  maintenant  ce  qu'indiquent  les  pistes  : 
le  pied  de  derrière  vient  exactement  se  poser  sur 
la  foulée  du  pied  de  devant,  et  il  s'y  incruste. 
Chaque  empreinte  de  la  piste  d'un  côté  de  l'ani- 
mal répond  toujours  au  milieu  de  deux  emprein- 
tes. 

Les  artistes  ayant  le  plus  grand  intérêt  a  con- 
naître l'attitude  relative  des  membres  selon  cha- 
cune des  périodes  du  pas,  nous  avons  analysé 
cette  allure  dans  ses  modes  essentiels  et  nous  en 
avons  dressé  des  tableaux.  Le  premier  tableau 
donne  le  pas  moyen  tel  qu'il  résulte  des  expé- 
riences de  M.  Marey.  Les  chiffres  1,2,3,4,5,6, 
indiquent  les  différentes  périodes  de  la  phase  : 
Soutien;  et  1',  2', 3',  4',  5',  6',  les  périodes  de  la 
phase  :  Appui. 

Le  tableau  ci-contre  donne  le  pas  normal, 
qui  est  caractérisé  par  ce  que  les  mouvements  et 
les  battues  se  produisant  à  intervalles  égaux,  et 
que,  les  phases  du  lever  et  de  l'appui  embrassant 
un  temps  identique,  l'animal  pose  également  sur 
les  bases  latérales  et  sur  les  diagonales.  Ces  rèsul- 
tats  confirment  les  observations  de  Solleysel,  de 
Bourgelat,  de  Goiffon  et  Vincent  et  de  M.  Bou- 
ley.  Nous  donnons  à  la  suite  le  pas  d'après  le 
capitaine  Raabe.  La  théorie  de  celui-ci  n'est  point 
infirmée  par  les  expériences  du  docteur  Marey  (1)  ; 


(1)  V,  Marey,  la  Machine  animale,  p.  153. 
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elle  répond  à  l'idée  d'un  pas  un  peu  plus  lent. 

En  effet,  Raabe  part  de  ce  fait  que  l'arrière- 
main,  dans  l'allure  que  nous  étudions,  est  d'une 
période  en  retard  sur  l' avant-main.  La  consé- 
quence est  que  la  durée  de  l'appui  diagonal 
l'emporte  sur  celle  de  l'appui  latéral  et  que  la 
phase  d'équilibre  est  plus  longue  que  la  phase 
de  suspension.  Les  battues  sont  donc  à  interval- 
.  les  inégaux.  Mais  cette  théorie  a  pour  l'artiste  et 
en  particulier  pour  le  statuaire  cet  avantage  de 
faire  prédominer  les  appuis  diagonaux,  qui  of- 
frent un  rythme  plus  heureux,  et  de  rendre  sen- 
sible un  plus  grand  nombre  de  cas  offerts  par  les 
appuis. 

Enfin,  pour  compléter  ce  qui  précède,  faisons 
encore  connaître  quelle  est  la  longueur  du  pas.  Le 
cheval  étant  régulièrement  placé  sur  ses  aplombs, 
le  centre  de  gravité  de  chacune  de  ses  extrémités 
détermine  sur  le  sol  les  quatre  angles  d'un  paral- 
lélogramme qui  constitue  sa  base  de  soutien.  La 
longueur  de  cette  base  équivaut  aux  trois  quarts 
de  la  hauteur  de  l'animal  prise  nu  garrot,  c'est-à- 
dire  pour  un  cheval  de  1  m.  GO  elle  a  1  m.  20.  Par» 
tantde  la,  on  constate  que  la  longueur  d'un  pas  est 
égale  à  une  fois  et  demie  la  base  de  soutien,  soit 
pour  le  môme  sujet  à  1  m.  80.  Telle  est  la  longueur 
du  pas  de  marche  :  l'enjambée  est  moindre  dans 
le  pas  du  départ  et  dans  celui  d'arrivée.  Si  dans 
la  marche  on  mesure  Pècartement  des  deux  mem- 
bres du  bipède  latéral  â  l'appui,  on  voit  qu'il  est 
égal  à  la  longueur  d'un  pas,  tandis  que,  pour  le 
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bipède  diagonal,  Pècartement  n'est  que  d'un 
demi-pas.  Entre  les  deux  membres  du  bipède 
antérieur  ou  du  bipède  postérieur,  Pècartement 
est  aussi  d'un  demi  pas.  En  résumé,  il  résulte  de 
ces  observations  que  si  l'appui  diagonal  est  dou- 
ble en  durée,  l'appui  latéral  est  double  en  éten- 
due. 

Le  trot  est  une  allure  sautée  pendant  laquelle 
le  cheval  est  alternativement  â  l'appui  sur  cha- 
cune de  ses  bases  diagonales,  et  se  trouve  dans 
l'intervalle  de  chaque  appui  projeté  en  Pair  et  en 
avant.  Pour  prendre  le  trot,  le  cheval  choisit 
le  moment  où,  au  pas,  il  est  sur  un  appui  diago- 
nal; il  s'élance,  quitte  terre  des  quatre  pieds,  et 
de  la  sorte  il  se  passe,  après  chaque  période 
d'appui,  une  période  ou  le  cheval  est  en  Pair. 
Par  suite,  on  peut,  dans  le  mécanisme  de  l'allure, 
confondre,  pour  le  même  membre,  le  poser  et 
l'appui,  le  lever  et  le  soutien,  ce  qui  ne  saurait 
se  faire  pour  le  pas,  où  le  cheval  ne  quitte 
jamais  la  terre.  Le  mécanisme  des  membres  est, 
du  reste,  le  même  qu'au  pas;  seulement  Pappui 
et  le  soutien  des  pieds  diagonaux,  au  lieu  d'être 
successifs,  sont  toujours  simultanés. 

Un  pas  complet  de  trot  se  compose  de  deux 
battues  ou  de  deux  temps.  Chaque  temps  a  deux 
périodes,  l'une  de  soutien,  l'autre  de  projection. 
Cette  double  succession  est  indiquée  au  tableau 
suivant  : 
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'Diag.  gauche. 
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1  Lever. 

Soutien.  j 
En  pair. 

|  Poser. 
1         Appui.  Battue. 
En  Pair. 

GAUCHE 

Premier  temps. 
Poser.  j 
Battue.  Appui,  j 
En  Pair. 

e  temps. 

|         Lever.  J 
Soutien. 
En  l'air. 

MEMBRES  POSTÉRIEURS 

DROIT 

PAS  DE  TROT.  — 

j  Poser. 

|         Appui.  Battue. 

1         En  Pair. 
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Il  y  a  donc  dans  chaque  pas  de  trot  deux  lan- 
cers suivis  chacun  d'une  période  de  suspension. 
Indépendamment  du  trot  ordinaire,  dont  nous 
venons  de  montrer  le  rythme,  qui  est  en  défini- 
tive le  rythme  normal  de  l'allure,  il  y  a  le  grand 
trot  et  le  petit  trot.  Au  trot  ordinaire,  les  pério- 
des d'appui  égalent  en  durée  les  périodes  où 
l'animal  est  privé  d'appui.  Pour  un  cheval  de 
1  m.  60,  dont  les  sautées  sont  au  pas  de  0  m.  90, 
et  le  pas  entier  del  m.  80,  les  sautées  sont  au  trot 
de  1  m.  20,  et  le  pas  de  trot  complet  de  2  m.  40, 
chaque  temps  ayant  fait  progresser  l'animal  de 
lm.  20.  Dans  ces  conditions,  les  pistes  des  pieds 
postérieurs  recouvrent  celles  des  pieds  antérieurs. 

Au  grand  trot,  les  périodes  d'appui  sont  moin- 
dres en  durée  que  les  périodes  de  projection. 
L'étendue  d'un  pas  mesure,  de  la  piste  d'un  pied 
à  celle  de  ce  même  pied  au  pas  suivant,  3  m.  60, 
c'est-à-dire  deux  fois  la  longueur  d'un  pas  à  pas, 
trois  fois  la  sautée  du  trot  ordinaire,  et  deux  fois 
et  demie  le  pas  complet  de  cette  môme  allure. 
Alors  les  pistes  des  pieds  postérieurs  dépassent 
celles  des  pieds  antérieurs. 

Le  petit  trot  présente  les  conditions  inverses  : 
les  pieds  postérieurs  posent  en  arrière  des  pieds 
antérieurs;  la  période  d'appui  est  plus  longue 
que  celle  de  projection. 

Dans  l'allure  du  trot,  l'encolure  est  moins 
haute  qu'au  pas  ;  elle  est,  suivant  la  rapidité  de 
l'allure,  plus  ou  moins  étendue  (1). 

(1)  Nous  avons  parlé  des  trotteurs  :  il  n'est  pas  inutile  de 
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Le  galop  est  aussi  une  allure  sautée;  pour 
prendre  le  galop,  le  cheval,  s'il  est  au  pas,  choi- 
sit le  moment  où  il  pose  sur  une  base  latérale,  et, 
s'il  est  au  trop,  il  prend  pour  s'élancer  le  moment 
où  il  est  sur  un  appui  diagonal.  Cette  base  sera  à 
gauche  si  l'animal  doit  galoper  â  droite;  elle 
sera  à  droite  si  le  galop  doit  être  à  gauche,  le 
cheval  est  dit  galoper  à  droite  ou  à  gauche 
selon  que  le  pied  droit  ou  le  pied  gauche  de 
devant  marque  sur  le  sol  une  empreinte  qui  est 
en  avant  de  la  foulée  de  l'autre  pied  de  l'avant- 
main.  C'est  assez  dire  que,  contrairement  à  ce 
que  font  généralement  les  artistes,  les  pieds  d'un 
cheval  au  galop  ne  sont  jamais  parallèles. 

Il  y  a  plusieurs  sortes  de  galop  ;  les  principa- 
les sont  :  le  galop  à  trois  temps,  qui  est  plus  ou 
moins  rapide,  le  galop  de  course,  et  enfin  ce  que 
l'on  nomme  le  galop  raccourci,  allure  imparfaite 
à  quatre  temps,  qui,  parce  qu'elle  est  rassem- 
blée, intéresse  cependant  les  statuaires.  Elle 
donne  quatre  battues  successives  et  en  môme 
temps  égaux.  Les  membres  postérieurs  traînent 
pour  ainsi  dire  et  quittent  à  peine  le  sol.  Nous 
pensons  qu'on  doit  lui  préférer  le  petit  galop  à 
trois  temps,  qui,  rassemblé  aussi,  peut  s'exécuter 
presque  sur  place.  C'est  un  diminutif  du  galop 

dire  quelque  chose  de  leur  allure  qui  a  reçu  la  dénomina- 
tion flying-trot  ou  trot  rapide.  Cette  allure  est  décousue  ;  la 
battue  des  membres  diagonaux  n'est  plus  simultanée  et  fait 
entendre  un  double  coup;  mais  l'animal  embrasse  un  espace 
considérable  qui  n'est  plus  seulement  de  1  m.  20,  mais  qui 
atteint  jusqu'à  i  m.  80. 
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normal,  dont  nous  allons  donner  le  tableau.  Dans 
l'exemple  choisi,  le  cheval  est  censé  faire  son 
départ  a  droite. 

En  résumé  le  cheval  s'étaie  successivement, 
pendant  le  même  pas  de  ixalop,  sur  trois  hases  : 
un  pied  postérieur  d'abord,  un  bipède  diagonal 
ensuite,  et  enfin  un  pied  antérieur.  En  partant 
toujours  d'un  sujet  de  1  m.  60,  les  quatre  em- 
preintes sont  espacées  l'une  de  l'autre  de  1  m.  20  : 
la  longueur  totale  d'un  pas  est  de  3  m.  60. 

Nous  négligerons  ce  que  l'on  nomme  le  galop 
forcé,  qui  est  une  allure  â  quatre  temps  dont  la 
rapidité  est  poussée  à  l'extrême,  et  nous  dirons 
quelques  mots  de  la  course.  C'est  une  succession 
de  bonds  précipités  provoqués  par  les  détente 
successives  de  l'arrière -main.  Elle  se  décompose 
en  quatre  mouvements  qui  forment  deux  temps 
pendant  lesquels  les  membres  ramenés  sous  la 
masse,  puis  déployés,  se  succèdent  en  avant  les 
uns  des  autres  sur  une  ligne  presque  unique. 

Une  dernière  observation,  c'est  qu'au  galop 
ordinaire,  le  cheval  redresse  la  tête  et  l'encolure, 
afin  d'alléger  son  avant-main  ;  tandis  que,  dans 
la  course,  la  tête  et  le  col  sont  projetés  en  avant, 
suivant  une  ligne  presque  horizontale  pour  les 
besoins  de  la  respiration.  Dans  ce  dernier  cas,  on 
remarque  que  les  pieds  de  devant,  si  étendus 
qu'ils  soient,  ne  dépassent  jamais  les  lèvres  de 
l'animal. 

Entre  les  allures  naturelles  et  les  allures  arti- 
ficielles, il  convient  de  placer  l'amble  parce  que 
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certains  chevaux  l'exécutent  sans  y  avoir  été 
dressés.  L'amble  est  une  allure  marchée  qui  con- 
siste en  ce  que  chacun  des  bipèdes  latéraux  est 
successivement  à  l'appui  et  au  soutien.  Chaque 
bipède  se  mouvant  exactement  par  paire,  il  n'y  a 
que  deux  battues  dans  un  pas  d'amble  :  l'instant 
où  l'un  des  bipèdes  touche  la  terre  correspond 
au  moment  où  l'autre  est  levé.  Mais  il  y  a  quatre 
foulées  parce  que  les  pieds  postérieurs  viennent 
se  placer  un  peu  en  avant  des  pistes  laissées  par 
les  pieds  antérieurs.  Les  mouvements  de  l'animal 
sont  rapides  et  ces  extrémités  se  détachent  peu  de 
terre.  L'amble,  à  cause  du  défaut  d'équilibre  qu'il 
présente,  est  considéré  comme  une  allure  irrégu- 
lière (1). 

Les  allures  artificielles  ne  s'obtiennent  que  par 
le  dressage;  leurs  mouvement  s'exécutent  en 
hauteur  et  par  conséquent  avec  une  faible  pro- 
gression. Ils  sont  favorables  à  la  statuaire;  ce  sont, 
pourrait-on  dire,  des  mouvements  de  piédestal. 
Le  passage  est  un  trot  cadencé  et  raccourci.  Le 
piaffer  est  un  trot  sur  place  pendant  lequel  les 
avant-bras  et  les  pieds  de  cheval  sont  élevés  et 
loin  de  terre.  La  galopade  est  un  galop  à  quatre 
temps  très  raccourcis;  mais,  pour  exécuter  ces 
allures,  il  faut  des  chevaux  qui  aient  les  membres 
supérieurs  courts  et  les  paturons  longs  et  flexi- 
bles (1).  Les  chevaux  de  course,  dont  la  confor- 

(i)  Voir  Wallon  pour  ce  qui  concerne  l'amble  rompu,  le 
traquenard  et  l'aubin,  allures  défectueuses  dérivées  de  l'am- 
ble. T.  I,  p.  531  etsuiv. 
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mation  est  inverse,  y  deviennent  impropres.  La 
longueur  des  rayons  supérieurs  en  particulier 
ferait  tourner  à  l'avantage  de  la  progression  des 
mouvements  demandés  en  vue  de  l'élévation  des 
actions.  En  résumé,  avec  les  allures  naturelles, 
le  cheval  ne  paraît  préoccupé  que  du  désir  d'ar- 
river, tandis  qu'avec  les  allures  perfectionnées  par 
l'école,  l'envie  de  faire  du  chemin  est  subordonnée 
à  celle  de  donner  aux  mouvements  le  brillant,  la 
cadence,  la  justesse  dont  ils  sont  capables. 

Tout  ce  qui  tient  aux  allures,  et  surtout  aux 
allures  artificielles,  est  du  domaine  de  Péquita- 
tion  ;  nous  nous  réservons  d'en  parler  plus  tard. 

La  mensuration  du  cheval.  —  La  mensuration 
du  cheval  serait  une  opération  plus  compliquée  à 
décrire  qu'à  exécuter.  Nous  donnons,  dans  une 
figure,  un  relevé  numéroté  qui  indique  quel  ordre 
il  convient  de  suivre  dans  ce  travail  et  quelles 
sont  les  dimensions  dont  il  importe  de  s'assurer 
(voir  pl.  2).  Les  points  de  repère  essentiels  sont, 
nous  le  répétons,  déterminés  par  des  saillies 
osseuses.  Goiffon  et  Vincent,  pour  obtenir  le 
relevé  du  cheval,  avaient  imaginé  un  appareil 
spécial  nommé  hippomôtre.  On  ne  peut  voir  la 
description  dans  l'ouvrage  de  ces  auteurs  (2).  Cet 
instrument  peut  convenir  à  des  établissements 

(1)  Voyez  pour  les  autres  allures  artificielles  ou  airs  de 
manège  —  Ecole  de  cavalerie,  par  M.  delà  Guérinière, pp. 79 
et  suiv. 

(2)  Goilïbn  et  Vincent.  Mémoire  artificielle  des  principes 
relatifs  à  la  fidèle  représentation  des  ciïii maux .  Introduc- 
tion, pp.  21  à  40. 
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tels  que  les  haras,  les  écoles  de  cavalerie  et  les 
écoles  vétérinaires.  Mais  on  ne  peut  pas  s'attendre 
à  le  retrouver  entre  les  mains  des  artistes. 

On  arrive  à  mesurer  un  cheval  avec  des  moyens 
plus  simples.  Pour  procéder  à  cette  opération,  on 
doit  d'abord  se  munir  d'un  compas  légèrement 
recourbé  à  ses  extrémités  et  pouvant  embrasser 
facilement  un  rayon  de  deux  mètres;  puis  de 
deux  compas  plus  petits  dont  les  branches  soient 
aussi  recourbées.  Tous  seront  montés  en  bois  et 
légers.  Le  cheval  ayant  la  peau  très  sensible,  les 
pointes  du  compas  devront  être  soigneusement 
érnoussées.  Mais  encore  faut-il,  avec  cette  pré- 
caution, faire  une  attention  extrême  ;  et  même, 
pour  les  détails,  lorsqu'il  s'agit  de  prendre  la 
longueur  des  canons,  des  paturons  et  des  sabots, 
est-il  préférable  de  se  servir  d'un  fétu  de  paille 
que  Ton  brise  à  la  mesure  voulue  et  que  Ton 
reporte  ensuite,  comme  les  autres  mesures,  sur  une 
règle  graduée  de  deux  mètres  ;  On  doit,  en  outre, 
avoir  un  mètre  sur  ruban,  afin  de  pouvoir  rele- 
ver la  courbe  de  l'encolure  dans  son  développe- 
ment et  prendre  la  grosseur  du  tronc.  Mais,  nous 
le  répétons,  dans  ce  travail  beaucoup  de  délica- 
tesse est  nécessaire.  Il  pourrait  avoir  son  danger, 
si  l'on  ne  ménageait  extrêmement  les  contacts, 
et  si  l'on  ne  commençait  par  se  faire  bien  venir 
de  l'animal.  En  tout  cas,  il  est  bon  de  le  faire 
tenir  par  la  personne  dont  il  reçoit  les  soins. 

Les  proportions.  —  Par  les  moyens  que  nous 
venons  d'indiquer,  et  en  suivant  les  données 
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fournies  par  la  planche  qui  est  jointe  à  notre 
texte,  on  peut  relever  exactement  les  mesures^le 
tel  cheval  que  ce  soit  et  le  représenter  d'une 
manière  à  peu  près  mathématique.  Mais  la  raison 
ne  peut  se  satisfaire  de  la  vérité  que  lui  offre  â 
tout  instant  la  nature,  et  l'observation  des  traits 
qui  caractérisent  les  êtres  et  personnifient  les 
individus  conduit  l'homme  â  la  recherche  des 
lois  permanentes  auxquelles  ces  faits  variables 
sont  subordonnés.  C'est  sur  ce  travail  de  géné- 
ralisation et  d'abstraction  que  reposent  les  clas- 
sifications scientifiques,  et  que,  par  exemple, 
après  avoir  reconnu  les  espèces,  la  science  arrive 
à  établir  pour  chacune  d'elles  une  sorte  de  type 
de  perfection.  Ce  type  repose  sur  la  détermina- 
tion de  certaines  proportions.  On  a  dit,  au  chapi- 
tre canon,  par  quel  enchaînement  d'idées  ce 
travail  se  produit,  comment  il  aboutit  à  une  double 
conception  finale  :  celle  de  la  bonté  de  l'être, 
laquelle  est  du  domaine  de  l'utile,  se  connaît  par 
l'usage;  et  celle  de  la  beauté,  qui  dépend  avant 
tout  d'une  certaine  délectation  des  yeux  et  de 
l'esprit,  et  qui  correspond  au  sentiment  de 
l'idéal. 

Nous  avons  vu  que  dans  l'antiquité  Polyclète 
et  Lysippe  se  sont  appliqués  a  créer  un  type 
unique  destiné  â  donner  l'idée  d'un  homme  par- 
fait. Le  même  travail  a  été  fait  par  les  modernes 
à  propos  du  cheval.  En  principe,  quel  qu'ait  été 
son  objet,  ce  genre  d'idéalisation  rencontre  les 
mêmes  divergences  d'opinion.  En  cette  matière  les 
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auteurs  diffèrent  à  raison  du  point  de  vue  auquel 
ils  se  trouvent  placés.  Les  uns  déterminant  la 
relation  qui  doit  exister  entre  toutes  les  parties, 
en  vue  d'un  équilibre  et  d'une  harmonie  qui  leur 
paraissent  désirables;  les  autres  se  préoccupant 
uniquement  de  la  destination  de  l'animal,  recher- 
chent quel  doit  être  son  développement  eu  égard 
aux  services  que  l'on  en  veut  tirer. 

Ce  sont  deux  principes  différents  :  celui  du 
beau  en  soi  et  celui  de  l'utile.  Le  second  qui 
repose  plus  spécialement  sur  la  connaissance  de 
la  physiologie  et  de  la  mécanique  animale,  ne 
doit  pas  être  négligé  par  l'artiste  s'il  veut  se  ren- 
dre capable  d'aborder  dans  ses  œuvres  des  sujets 
variés.  Mais  la  poursuite  de  l'idéal  est  aussi  natu- 
relle à  l'homme  que  la  recherche  de  son  inté- 
rêt ;  et,  historiquement,  c'est  par  l'étude  idéale 
des  proportions  du  cheval  que  l'on  a  débuté.  Elle 
a  été  commencée  à  l'époque  de  la  Renaissance 
en  Italie  à  la  fois  par  des  artistes  et  par  des 
écuyers  :  et  tandis  que  Léonard  de  Vinci  et,  sous 
son  inspiration,  Lomazzo  travaillaient  à  la  solu- 
tion du  problème,  Claudio  Gorte,  Federico  Gri- 
sone,  Lorenzo  Palmieri  et  Francesco  Liberali 
publiaient  des  ouvrages  tendant  au  même 
objet  (1). 

(1)  Voyez  la  note,  p.  307.  —  Q  uelques  auteurs  contemporains 
ont  traité  des  proportions  du  cheval.  Voy.  Examen  deVexté- 
rieur  du  cheval  par  le  général  Morris.  Le  lieutenant-colonel 
Duhousset  a  réuni  d'autres  données  sur  ce  sujet  dans  son 
travail  intitulé  le  cheval,  p.  47  et  suivantes. 
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L'honneur  d'avoir  fixé  pour  la  première  fois  et 
d'une  manière  complète,  absolue,  les  proportions 
du  cheval  doit  être  attribué  au  français  Bourge- 
lat,  qui  vivait  au  siècle  dernier.  Le  système  de  ce 
savant  homme,  système  qui  est  la  conception  à 
la  fois  d'un  anatomiste,  d'un  physiologiste  et  d'un 
philosophe,  mérite  d'être  pris  en  grande  consi- 
dération, et  l'on  peut  dire  que  si  Bourgelat  doit 
être  regardé  comme  le  fondateur  de  la  science 
vétérinaire  dans  toutes  ses  branches,  il  est  aussi 
le  créateur  de  l'esthétique  hippique.  Lorsqu'on  lit 
la  partie  descriptive  de  ces  ouvrages,  on  est 
frappé  de  voir  paraître  à  chaque  instant,  à  pro- 
pos des  parties  qu'il  analyse,  une  appréciation 
de  leurs  proportions.  L'idée  de  proportion  était 
chez  lui  une  préoccupation  continuelle,  et  il  a  eu 
la  force  d'esprit  nécessaire  pour  la  réduire  en 
système.  En  établissant  cette  règle,  Bourgelat  a 
pris  soin  de  se  justifier  de  l'accusation  que  Ton 
aurait  pu  lui  adresser  de  procéder  d'une  manière 
arbitraire.  Il  a  indiqué  lui-même,  par  quelques 
exemples  tires  des  inconvénients  que  présentent 
une  tête  et  une  encolure  trop  ou  trop  peu  déve- 
loppées, un  avant-main  et  un  arrière-main 
dépourvus  d'harmonie,  un  corps  trop  long  pour 
sa  hauteur,  et  réciproquement,  les  raisons  prati- 
ques sur  lesquelles  il  s'est  fondé  pour  établir  ses 
mesures  canoniques  (1).  Sans  doute  Bourgelat 
part  de  l'idée  qu'il  se  fait  d'un  beau  cheval  ;  mais 

(1)  Bourgelat.  Traité  de  la  conformation  extérieure  du 
cheval,  pp.  213  et  suiv. 


382  DU  CHEVAL 

en  même  temps  il  considère  que  dans  l'animal 
toutes  les  parties  de  l'organisme  correspondent 
les  unes  aux  autres  à  titre  de  cordes,  de  leviers, 
de  points  d'appui,  de  puissance  et  de  résistance. 
Les  proportions  qu'il  formule  sont  fondées  sur  la 
connaissance  de  la  mécanique  animale  envisagée 
dans  ses  conditions  les  plus  parfaites  sous  l'inspi- 
ration d'un  idéalisme  épuré.  Nous  donnerons  ici 
les  proportions  de  Bourgelat;  elles  ont  été  adop- 
tées par  la  plupart  de  ceux  qui  ont  écrit  sur  cette 
matière. 

Mais  ce  système  a  été  vivement  controversé.  Il 
a  été  discuté  avec  force  par  M.  Richard  (du  Can- 
tal) dans  son  Etude  sur  la  conformation  du  che- 
val (1).  Cet  auteur  a  fait  observer  qu'il  n'y  avait 
aucune  raison  pour  assigner  des  limites  à  l'am- 
pleur de  la  poitrine,  siège  de  l'appareil  respira- 
toire, à  la  longueur  de  l'épaule  et  à  son  obliquité, 
à  la  longueur  et  à  la  largeur  de  l'avant-bras,  à  la 
puissance  de  la  croupe,  à  la  largeur  du  jarret, 
enfin  à  l'étendue  des  rayons  supérieurs  qui  sont 
les  agents  de  la  progression.  Il  en  a  conclu  que 
tout  doit  Être  subordonné,  clans  l'appréciation  du 
cheval,  aux  conditions  les  plus  favorables  à  l'ex- 
pansion de  sa  force  et  de  sa  vitesse.  Ces  obser- 
vations, qui  ont  été  répétées  par  plusieurs  spé- 
cialistes de  notre  temps,  peuvent  être  justes, 
prises  à  part;  mais,  si  l'on  en  tenait  un  compte 
absolu,  il  pourrait  résulter  de  leur  assemblage  un 

(l)  Richard  (du  Cantal),  Étude  (le  la  conformation  dit  che- 
val, 4  édit.,  pp.  235  et  suiv. 
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tout  monstrueux.  Il  y  a,  ce  semble,  dans  ces  con- 
tradictions un  excès  qu'engendre  souvent  la  dis- 
cussion, et  aussi  un  malentendu.  On  n'a  jamais 
voulu  dire  que  le  cheval  donné  par  la  règle  de 
proportion  établie  par  Bourgelat  répondit  à  tous 
les  besoins,  et  qu'il  pût  avec  un  égal  avantage 
être  mis  à  l'attelage,  servir  à  la  cavalerie  légère 
ou  a  la  réserve,  briller  sur  un  champ  de  course. 
Chacun  de  ces  genres  a  pour  ainsi  dire  des  mesu- 
res qui  lui  sont  propres  (1).  Il  n'est  pas  plus 

(1)  Proportions  du  cheval  do  selle,  d'après  Wallon,  t.  I, 


p.  448. 

Longueur  de  la  tête   0  m.  60 

—  du  corps,,-,   0  m.  80 

—  de  rencokire   0  m.  70 

Hauteur  au  garrot    1  ni.  60 

—  de  la  poitrine   0  m.  75 

Longueur  des  membres  antérieurs   0  m.  85 

Hauteur  de  l'arrierj-main   1  m.  55 

Proportion  du  cheval  Lie  trait,  Wallon,  t.  1er,  p.  .453. 

Longueur  de  la  kilo   0  m.  60 

—  du  corps   1  m.  60 

—  de  l'encolure   0  m.  70 

Hauteur  du  corps   1  m.  50 

—  de  l'arrière-main   1  ni.  45 

—  ne  la  poitrine   0  m.  70 

Longueur  des  membres  antérieurs   0  m.  80 


Nous  joignons  à  ces  moyennes  une  indication  importante  ; 
celle  de  la  taille  des  chevaux  de  l'armée  française  : 

Instruction  ministérielle  dit  20  décembre  iSGO. 

Cavalerie  de  réserve  (cuirassiers 

et  carabiniers)   1  m.  54  à  1  m.  00 

—  de  ligne  (lanciers  et 

dragons)   1  m.  50  à  1  m.  5 i 

—  légère   (chasseurs  et 

hussards)   1  m.  48  à  1  m.  51 

Troupe  d'artillerie  et  du  train, 
chevaux  de  selle  et  de  trait. ..    1  m.  48  à  1  m.  54 
La  taille  est  la  hauteur  du  garrot  au-dessus  du  sol. 
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question  ici  de  créer  le  cheval  définitif,  qu'il  ne 
pouvait  l'être,  à  propos  des  races,  de  décrire  le 
cheval  primitif.  Il  en  est  de  ce  canon  comme  des 
canons  de  Polyclète  et  de  Lysippe  qui  ne  sauraient 
être  employés  indifféremment  pour  représenter 
Jupiter,  Bacchus  ou  Hercule,  pour  figurer  un  dis- 
cobole ou  un  lutteur.  Mais  il  s'agit  d'une  généra- 
lisation portant  sur  les  conditions  constitutives 
de  l'être  dans  ce  qu'elles  ont  de  plus  parfait.  Ce 
travail,  nous  l'avons  dit,  répond  à  une  loi  de 
l'intelligence  humaine;  il  est  parfaitement  légi- 
time. Bien  que  les  arts  qui  représentent  les  for- 
mes naturelles  soient  des  arts  d'imitation,  l'artiste 
a  la  puissance  de  se  faire  une  conception  de  la 
forme  organique  qui  est  au-dessus  de  la  diversité 
des  individus,  et  il  tire  de  cette  conception  le  type 
propre  aux  vues  idéales  de  son  esprit.  Mais, 
comme  l'idée  du  beau,  l'idée  de  la  proportion  est 
seule  absolue:  les  manifestations  en  sont  différentes 
et  elles  doivent  l'être  pour  rentrer  dans  les  con- 
ditions de  la  vie  qui  elle-même  se  produit  sous 
des  dehors  incessamment  variés. 

Comme  règle  générale  d'harmonie  et  d'équili- 
bre, les  proportions  de  Bourgelat  peuvent  être 
consultées  par  les  artistes  au  même  titre  que  le 
sont  les  proportions  du  corps  humain  dont  on 

Taille  des  hommes  de  troupe  à  cheval  : 

Cuirassiers   1  m.  70  au  moins 

Artillerie   1  m.  67  — 

Train   1  m.  66  — 

Lanciers  et  dragons   1  m.  66  à  1  m.  72 

Chasseurs  et  hussards   i  m.  63  à  1  m.  70 
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fait  continuellement  un  usage  relatif  et  au  con- 
trôle desquelles  on  recourt  sans  y  rester  jamais 
asservi  (1). 

(1)  Proportions  du  cheval  d'après  Bourgelat  (voir  pl.  I). 

1°  Trois  longueurs  géométrales  de  la  tête  donnent  la  hauteur 
entière  du  cheval,  à  compter  du  toupet  au  sol  sur  lequel  il 
repose,  pourvu  que  sa  tête  soit  bien  placée. 

2°  Deux  têtes  et  demie  égalent  : 

La  hauteur  du  corps,  du  sommet  du  garrot  à  la  terre  ; 

La  longueur  de  ce  même  corps,  celles  de  Pavant-main,  et 
de  l'arrière-main,  prises  ensemble,  de  là  pointe  du  bras  à  la 
pointe  de  la  fesse  inclusivement. 

3°  Une  tête  entière  donne  : 

La  longueur  de  l'encolure,  du  sommet  du  garrot  à  la  poche 
postérieure  de  la  nuque; 

La  hauteur  des  épaules,  du  sommet  du  coude  au  sommet 
du  garrot; 

L'épaisseur  du  corps,  du  milieu  du  ventre  au  milieu  du 
dos; 

Sa  largeur,  d'un  côté  à  l'autre. 

4°  Une  tête  mesurée  du  sommet  du  toupet  à  la  commissure 
des  lèvres;  cette  mesure  légèrement  remontée,  à  moins  que 
la  bouche  ne  soit  très  fendue,  égalera  : 

La  longueur  de  la  croupe  prise  de  la  pointe  supérieure  do 
l'angle  antérieur  de  l'os  ilion  à  la  tubérosité  de  l'ischion  for- 
mant la  pointe  de  la  fesse  ; 

La  largeur  de  la  croupe  ou  des  hanches,  prise  sur  les  poin- 
tes inférieures  des  angles  des  os  ilions; 

La  hauteur  de  la  croupe,  vue  latéralement,  prise  du  sommet 
des  angles  postérieurs  des  os  ilions  à  la  pointe  de  la  rotule, 
la  jambe  étant  dans  l'état  de  repos; 

La  longueur  latérale  des  jambes  postérieures,  de  la  pointe 
de  la  rotule  à  la  partie  saillante  et  latérale  du  jarret,  au  droit 
de  l'articulation  du  tibia  avec  la  poulie  ; 

La  hauteur  perpendiculaire  de  l'articulation  ci-dessus  dési- 
gnée au  dessus  du  sol  ; 

La  distance  du  sommet  du  garrot  à  l'insertion  de  l'encolure 
dans  le  poitrail  ; 

La  distance  de  la  pointe  du  bras  à  l'insertion  de  l'encolure 
dans  l'auge. 

5°  Deux  fois  cette  dernière  mesure  donnent  à  peu  près  : 
La  distance  du  sommet  du  garrot  à  la  pointe  de  la  rotule  ; 
La  distance  de  la  pointe  du  coude  au  sommet  de  la  croupe, 
ou  des  angles  postérieurs  des  os  ilions. 
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§  IL  —  Du  cheval  dans  l'art.  —  Aidés  de  ce 
qui  précède  nous  pouvons  aborder  l'étude  du  che- 
val dans  l'histoire  et  dans  les  monuments.  Nous 

6°  Trois  fois  cette  mesure,  plus  la  de iv Margeur  du  patu- 
ron, le  tout  équivalent  à  deux  têtes  et  demie,  donneront  : 

La  hauteur  du  corps,  prise  du  sommet  du  garrot  à  terre  ; 

Sa  longueur,  prise  de  la  pointe  du  bras  à  la  pointe  de  la 
fesse  inclusivement. 

7°  Cette  même  mesure,  plus  la  largeur  entière  du  paturon, 
indiquera  la  longueur  totale  du  corps,  prise  rigoureusement. 

8°  Deux  tiers  de  la  longueur  de  la  tète  égaleront  : 

La  largeur  du  poitrail  d'une  pointe  de  bras  à  l'autre,  de 
dehors  en  dehors; 

La  longueur  horizontale  de  la  croupe,  prise  entre  deux 
verticales  dont  Tune  toucherait  à  la  fesse  et  l'autre  passerait 
par  le  sommet  de  la  croupe  et  toucherait  à  la  pointe  de  la 
rotule  ; 

Le  tiers  de  la  longueur  de  l'arrière-main  et  du  corps, 
pris  ensemble,  jusqu'à  l'aplomb  du  garrot  touchant  au  coude  ; 

La  longueur  antérieure  de  la  jambe  de  derrière,  prise  de  la 
tubérosité  du  tibia  au  pli  du  jarret. 

9°  Une  moitié  de  la  longueur  entière  de  la  tète  est  la  même 
que  : 

La  distance  horizontale  de  la  pointe  du  bras  à  la  verticale 
du  sommet  du  garrot  et  du  coude  ; 

La  largeur  de  l'encolure  vue  latéralement,  prise  de  son 
insertion  dans  l'auge  jusqu'à  la  racine  des  premiers  crins  de 
la  crinière,  sur  une  ligne  que  formeraient,  avec  le  concours 
supérieur,  deux  angles  égaux. 

10°  Un  tiers  de  la  longueur  entière  de  la  tête  donne  : 

La  hauteur  de  ses  parties  supérieures  depuis  le  sommet  du 
toupet  jusqu'à  la  ligne  qui  passerait  par  les  points  les  plus 
saillants  des  orbites  ; 

La  largeur  de  la  tète  au-dessous  des  paupières  inférieures  ; 

La  largeur  latérale  de  Tavant-bras,  prise  de  son  origine 
antérieure  à  la  pointe  du  coude. 

11°  Deux  tiers  de  cette  longueur  donnent  : 

L'élévation  verticale  de  la  pointe  du  coude  au-dessus  du 
niveau  du  dessous  du  sternum  ; 

L'abaissement  du  dos  par  rapport  au  sommet  du  garrot  ; 

La  largeur  latérale  des  jambes  postérieures  près  des  jar- 
rets ; 

L'ouverture,  ou  plutôt  la  di:tance  des  avant-bras  d'un  ars  à 
son  opposé. 
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trouvons  des  traces  de  la  présence  de  cet  animal 
dans  nos  contrées  jusque  dans  les  temps  préhisto- 
riques. Non-seulement  les  gisements  de  Solutrè 

12»  Une  moitié  du  tiers  de  la  longueur  entière  de  la  tête 
légale  : 

L'épaisseur  de  Pavant-bras,  vu  de  face,  à  son  origine  de 
Pars,  à  son  contour  extérieur  horizontalement  ; 

La  largeur  de  la  couronne  des  pieds  antérieurs,  soit  d'un 
côté,  soit  de  Pavant  à  Parrière  ; 

La  largeur  de  la  couronne  des  pieds  postérieurs  d'un  côté  à 
Pautre  seulement  ; 

La  largeur  des  boulets  postérieurs,  pris  de  Pavant  à  la  nais- 
sance de  Pergot; 

La  largeur  du  genou,  vue  de  face  (Nota  :  Cette  mesure  est 
néanmoins  un  peu  forte)  ; 

L'épaisseur  des  jarrets  (Nota  :  Cette  mesure  est  un  peu 
faible). 

13°  Un  quart  de  ce  même  tiers  de  la  longueur  de  la  tête 
donne  Pépaisseur  du  canon  de  l'avant-main.  Celui  de  l'arrière- 
main  est  un  peu  plus  épais. 

14°  Un  tiers  de  cette  même  mesure  égale  : 

L'épaisseur  de  l'avant-bras  près  du  genou,  dans  sa  partie 
la  plus  étroite  ; 

L'épaisseur  des  paturons  postérieurs  vu  latéralement. 

15°  La  hauteur  du  coude  au  pli  du  genou  est  la  même  que  : 

La  hauteur  de  ce  même  pli  jusqu'à  terre  ; 

La  hauteur  de  la  rotule  au  pli  du  jarret  ; 

La  hauteur  du  pli  du  jarret  jusqu'à  la  couronne. 

16°  La  sixième  partie  de  cette  mesure  donne  : 

La  largeur  du  canon  de  l'avant-main,  vu  latéralement,  au 
milieu  de  sa  longueur  ; 

Celle  de  son  boulet;,  vu  de  face. 

17°  Le  tiers  de  cette  mesure  est  à  peu  près  égal  à  la  largeur 
du  jarret,  du  pli  à  la  pointe. 
18°  Un  quart  de  cette  mesure  donne  : 
La  largeur  du  genou,  vu  latéralement; 
Sa  longueur. 

19°  L'intervalle  des  yeux  d'un  grand  angle  à  l'autre  égale  : 
La  largeur  de  la  jambe  de  derrière,  vue  latéralement,  de 

la  coupure  de  la  fesse  à  la  partie  inférieure  de  la  tubérosité 

du  tibia. 

20°  Une  moitié  de  cet  intervalle  des  yeux  donne  : 
La  largeur  du  canon  postérieur,  vu  latéralement  ; 
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nous  montrent  qu'à  l'époque  quaternaire  le  che- 
val existait  et  que  l'homme,  selon  toute  vraisem- 
blance, lui  donnait  la  chasse  pour  s'en  nourrir; 
mais  sur  différents  fragments  d'os  gravés  à  la 
pointe  nous  voyons  le  cheval  représenté.  Il  appa- 
raît alors  avec  une  épaisse  crinière  et  couvert 
de  poils  comme  le  sont  de  nos  jours  encore  les 
poneys  de  l'Ecosse  et  des  îles  Shetland. 

Dans  l'âge  actuel  du  inonde,  les  Aryas,  origi- 
naires de  la  Bactriane,  ont  été  les  premiers  à 
connaître  le  cheval  et  à  le  réduire  en  domesticité. 
Les  différentes  tribus  appartenant  à  cette  race, 
dès  avant  leur  dispersion,  se  servaient  du  cheval 
comme  bête  de  somme  et  surtout  de  trait.  C'est 
ce  que  nous  apprennent  les  antiques  Védas  ;  mais 
on  doit  induire  du  silence  de  ces  poèmes  qu'alors 
Péquitation  était  inconnue.  Les  migrations  aryen- 
nes portèrent  le  cheval  dans  l'Asie  antérieure,  en 
Afrique  et  dans  tout  l'Occident. 

Depuis  les  temps  les  plus  anciens  la  Perse  a 
nourri  des  chevaux,  et,  dans  ce  pays,  les  monu- 
ments de  tous  les  âges  nous  en  offrent  des  repré- 
sentations. Il  est  regrettable  que  les  bas-reliefs 

La  largeur  du  boulet  de  Pavant-train,  vu  latéralement,  de 
son  sommet  antérieur  à  la  naissance  de  l'ergot; 

Enfin  la  différence  de  la  hauteur  de  la  croupe,  respective- 
ment au  sommet  du  garrot. 

Telles  sont,  à  peu  de  chose  près,  dans  le  cheval,  toutes  les 
parties  se  correspondant  par  des  dimensions  réciproques. L'œil 
exercé  à  ces  différentes  données  les  transportera,  sans  besoin 
d'hippomètre,  de  compas  et  d'échelle,  sur  les  parties  dont  il 
voudra  juger  les  défauts  par  l'appréciation  des  mesures,  avec 
autant  de  facilité  que  le  peintre  en  trouve  à  réduire  des  des- 
sins et  à  faire  d'une  figure  ordinaire  une  figure  colossale. 
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retrouvés  â  Persêpolis,  et  sur  lesquels  on  voit  des 
chars  de  guerre,  aient  été  mutilés  (1).  Ce  qui  est 
resté  de  leurs  attelages  montre  une  grande  ana- 
logie entre  les  chevaux  qui  les  composent  et  ceux 
des  Assyriens,  dont  nous  parlerons  bientôt.  Ce 
sont  des  animaux  robustes,  de  forte  encolure,  et 
qui  ont  surtout  une  grande  puissance  dans  l'ar- 
rière-main.  D'autres  chevaux  reproduits  aux  plan- 
ches 106  et  109  de  l'ouvrage  de  MM.  Flandin  et 
P.  Coste,  la  Perse  ancienne  et  moderne  (2), 
donnent  lieu  aux  mômes  observations.  Ils  sont 
menés  en  main,  mais  les  qualités  qui  les  distin- 
guent sont  celles  qui  caractérisent  des  animaux 
de  trait. 

L'époque  des  Sassanides  nous  a  aussi  laissé 
de  nombreuses  représentations  de  chevaux.  Il 
faut  mettre  au  premier  rang  le  monument  de 
Tacki-Bostan  où  l'on  voit,  au  fond  d'un  èdicule, 
un  cavalier  armé  de  toutes  pièces  du  plus  puis- 
sant aspect  (3).  Dans  les  chasses  royales  figurées 
au  même  lieu  sur  des  parois  de  rocher,  on  remar- 
que des  veneurs  lancés  au  galop  (4).  Enfin  on  ne 
saurait  oublier  les  bas-reliefs  de  Darabgerd,  où 
sont  des  combats  de  cavalerie,  et  la  grande  scène 
historique  dans  laquelle  Sapor  Ier,  en  tete  de  sa 
garde  à  cheval,  reçoit  l'empereur  Valèrien  et 

(1)  La  Perse  ancienne  et  moderne,  par  Flandin  et  Coste, 
t.  II,  pl.  93  et  suiv. 

(2)  La  Perse  ancienne  et  moderne,  par  Flandin  et  Coste, 
t.  II. 

(3)  Id.,  t.  I,  pl.  8. 

(4)  Id.,  t.  I,  pl.  12. 
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une  foule  de  Romains  prisonniers  (1).  Ces  sculp- 
tures offrent  un  singulier  mélange  de  raffinement 
et  de  rudesse.  Le  type  ancien  des  chevaux  s'y 
maintient  avec  toute  sa  force,  et  il  restera  le 
même  jusqu'à  une  époque  assez  rapprochée  de 
la  nôtre.  En  effet,  le  mahomètisme  des  Persans 
ne  leur  interdisant  pas  de  reproduire  la  figure 
des  êtres  vivants,  ils  ont  pu  s'adonner  à  repré- 
senter des  chevaux,  et  c'est,  relativement  à  ce 
qui  s'était  fait  précédemment  dans  leur  pays,  avec 
une  certaine  justesse  de  dessin  qu'ils  nous  les 
montrent  à  la  parade,  à  la  chasse  ou  au  combat. 
La  Bibliothèque  nationale  possède  divers  manus- 
crits du  xvie  siècle  dont  les  miniatures  sont  inté- 
ressantes à  ce  point  de  vue.  Les  chevaux  y  sont 
forts,  de  belle  prestance  et  ayant  les  parties  pos- 
térieures largement  étoffées.  Là  où  ces  chevaux 
ne  sont  pas  complètement  teints,  la  couleur  blan- 
che, baie  et  isabelle  des  robes  est  bien  observée. 
11  est  curieux  de  rapprocher  l'impression  qu'ils 
nous  font  éprouver  de  ce  qui  a  été  dit  plus  haut 
des  chevaux  du  Turkestan  :  ils  rappellent  souvent 
les  carrossiers  anglais.  Mais  un  bas-relief  du 
siècle  dernier,  qui  représente  Feth-Ali-Schah 
chassant  au  lion,  est  d'un  tout  autre  caractère  : 
le  cheval  du  prince  est  long;  sa  tête  est  petite, 
son  encolure  horizontale  :  c'est  un  véritable  che- 
val de  course  (2). 

(1)  la.,  t.  I,  pl.  33. 

(2)  Botta  et  Flandin,  la  Perse  ancienne  et  moderne,  t.  II, 
pl.  40. 
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L'art  assyrien,  s'étant,  plus  que  celui  de  la 
Perse,  attaché  à  la  vérité  des  formes,  a  aussi 
mieux  représenté  les  chevaux.  Pour  se  rendre 
compte  de  leur  taille,  il  faut  choisir,  parmi  les 
compositions  diverses  qu'offrent  les  monuments 
de  Ninive,  celles  qui  n'ont  pas  le  sens  symbolique; 
car  dans  ces  dernières  la  proportion  du  cheval 
est  réduite  conventionnellement  pour  faire  valoir 
la  taille  de  personnages  sacrés.  Mais  lorsque 
l'on  examine  les  nombreuses  scènes  de  com- 
bats représentées  sur  les  bas-reliefs,  on  voit 
que  les  chevaux  assyriens  n'avaient  pas  moins 
de  1  m.  50  de  hauteur.  La  station  campée,  sur- 
tout de  l'arrière-main,  semble  leur  avoir  été  fami- 
lière. Cette  manière  de  se  placer  les  fait  paraître 
hauts  du  devant,  mais  en  réalité  c'est  le  contraire 
qui  devait  exister.  Dans  les  nombreuses  figures 
reproduites  dans  les  ouvrages  de  Botta  et  Flandin, 
de  Place  aussi  bien  que  de  Layard,  on  peut  cons- 
tater que  les  chevaux  sont  généralement  bien 
représentés  à  l'allure  du  pas  et  du  trot  (1).  Le 
galop  est  conventionnel.  Ces  chevaux  ont  la  tête 
carrée  et  la  ligne  du  profil  droite ,  l'encolure  est 
forte,  la  ligne  des  reins  courte  et  sans  courbure  ; 
l'attache  de  la  queue  haute,  l'arrière-main  est  puis- 
samment musclé  (2).  Eu  égard  aux  proportions 
canoniques,  l'animal  serait  un  peu  long.  Sa  phy- 
sionomie générale  est  celle  du  cheval  oriental.  Une 
observation  qui  mérite  d'être  notée,  c'est  que  le 

(1)  Place,  Ninive  et  V Assyrie,  pl.  7. 

(2)  Place,  Ninive  et  l  Assyrie,  pl.  52,53. 
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garrot  n'est  pas  senti  et  que  l'extrémité  du  sternum 
où  est  le  passage  des  sangles  n'est  pas  marquée  (1). 
Il  y  a  dans  l'armée  assyrienne,  indépendamment 
des  chars  de  guerre  diversement  attelés  (2),  une 
cavalerie  nombreuse  (3).  Le  style  de  ces  repré- 
sentations a  été  caractérisé  par  nous  en  traitant 
du  bas-relief;  l'exécution  offre  de  tout  point, 
en  ce  qui  concerne  les  chevaux,  un  intérêt  égal 
à  celui  que  présente  la  figure  de  l'homme. 

On  peut  rapprocher,  des  observations  qui  pré- 
cédent, ce  que  différents  auteurs  anciens  ont  écrit 
sur  les  chevaux  de  la  Mésopotamie.  L'un  vante 
leur  prestance  (4),  cet  autre  leur  vitesse,  celui-ci 
leur  tête  délicate  et  leur  croupe  charnue.  D'après 
Oppien,  ils  auraient  été  bais  ou  alezans  avec  la 
crinière  blonde  :  ils  auraient  été  surtout  recher- 
chés pour  les  attelages. 

Au  commencement  de  la  Genèse,  dans  le  dénom- 
brement des  richesses  des  Patriarches,  on  ne 
parle  jamais  du  cheval.  Il  en  est  fait  mention 
pour  la  première  fois  à  l'occasion  de  l'établisse- 
ment  de  Jacob  en  Egypte  ;  cette  mention  se  trouve 
dans  un  des  derniers  chapitres  du  livre  saint  (5). 

D'autre  part,  les  monuments  égyptiens  des  pre- 
mières dynasties,  où  l'âne  est  si  souvent  figuré, 

(1)  Col.  Duhausset. 

(2)  Layard,  Monument  of  Ninivehs,  t.  I,  pl.  12, 13,  27,  28. 

(3)  Ici.,  t.  II,  pl.  26,  45,  46,  47,  54,  67. 

(4)  Toutes  les  références  aux  textes  anciens  que  Ton  peut 
consulter  sur  notre  sujet  se  trouvent  dans  THierozoicon  de 
Borchart,  t.  I,  ch.  vi  à  xi. 

(5)  Voir  pour  cette  partie  F.  Lenormant,  les  Premières  civi- 
lisations, t.  II,  p.  206  et  suiv. 


BU  CHEVAL 


393 


ne  nous  montrent  pas  de  chevaux.  Les  inscrip- 
tions des  mêmes  temps  se  taisent  également  sur 
ces  animaux  qui  sont  nommés  pour  la  première 
fois  au  commencement  de  la  dix-huitième  dynas- 
tie après  la  domination  des  pasteurs,  c'est-à-dire 
environ  2,300  ans  avant  J.-G.  (1).  Le  rapproche- 
ment de  ces  faits  tend  à  prouver  que  l'introduc- 
tion  du  cheval  en  Egypte  date  de  l'invasion  des 
Hycsos,  époque  pour  ainsi  dire  muette,  mais  a  la 
suite  de  laquelle  nous  trouvons  le  cheval  accli- 
maté dans  la  vallée  du  Nil.  Dès  lors,  en  effet,  il 
est  représenté  sur  les  monuments  de  la  dix-hui- 
tième et  de  la  dix-neuvième  dynastie.  Là  on  le 
voit  attelé  à  des  chars  de  guerre  ;  mais  il  n'y  a 
pas  de  corps  de  cavalerie.  L'équitation,  à  ce  qu'il 
semble,  n'était  qu'à  l'usage  d'un  petit  nombre 
d'hommes  qui  paraissent  avoir  rempli  l'office  de 
messagers.  L'un  des  très  rares  exemples  d'un 
Egyptien  à  cheval  a  été  relevé  sur  le  fer  d'une 
hache,  et  publié  par  Wilkinson  (2).  D'autres  re- 
présentations de  cette  particularité  ont  été  signa- 
lées par  M.  Chabas,  ainsi  que  l'application  du 
cheval  au  labourage.  Les  chevaux  égyptiens  au 
repos  sont  campés  de  l'avant  et  de  l'arrière;  à 
l'allure  du  pas,  ils  sont  représentés  avec  la  plus 
scrupuleuse  et  la  plus  délicate  exactitude.  C'est 
une  race  grande,  d'une  suprême  élégance,  et 

(1)  Inscriptions  du  roi  Ahrncs,  traduite  par  M.  de  Rougé. 

(2)  Wilkinson,  Manners  and  Customs  of  ancient  Egyp- 
tians,  t.  I,  fig.  2. 
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qu'on  retrouve  encore  au  sud  de  la  première  cata- 
racte dans  le  Dongola. 

Les  bas-reliefs  historiques  de  Médinet-Abou  ont 
non-seulement  l'avantage  de  nous  montrer  les 
chevaux  dans  l'armée  égyptienne,  mais  aussi  de 
nous  apprendre  quel  usage  en  faisaient  les  peu- 
ples qui  jusqu'au  xvie  siècle  avant  notre  ère  furent 
en  guerre  avec  les  Pharaons.  Les  Syriens,  les 
Chananéens,  les  Hèthèens  combattaient  sur  des 
chars  et  avaient  de  la  cavalerie.  Les  Assyriens  et 
les  peuples  du  Liban  payaient  tribu  avec  des  che- 
vaux de  prix  (1).  Ces  bas-reliefs  accompagnés 
d'inscriptions  hiéroglyphiques  donnent  encore 
d'autres  indications.  Parmi  les  peuples  qui  tentent 
des  invasions  en  Egypte  et  qui  mettent  en  ligne 
des  chars  de  guerre,  il  est  fait  mention  des  Tak- 
karo.  Etaient-ce  des  Thraces  ou  des  habitants  de 
la  Troade?  Les  savants  sont  incertains  :  mais  ces 
faits  nous  font  entrer  dans  un  autre  ordre  d'idées; 
ils  nous  rapprochent  de  la  Grèce,  qui  naturelle- 
ment doit  tenir  une  place  considérable  dans  ce 
travail. 

La  mythologie  grecque  fait  une  large  part  aux 
légendes  hippiques.  La  naissance  de  Pégase,  la 
fable  de  Bellêrophon,  la  dispute  de  Minerve  et  de 
Neptune,  les  combats  des  dieux  contre  les  géants, 
montrent  que  le  cheval  tenait  dans  la  vie  hellé- 

(1)  Champollion,  Monuments  de  VÉgypte  et  de  la  Nubie, 
t.  I,  pl.  17,  22  ;  t.  IV,  pl.  329.  —  Lepsius,  Denhin.  an.  Egypt. 
und  Mthiop.  Alatr.  III,  bb.  143;  Wilkinson,  t.  I,  pl.  4.  — 
Lepsius,  loco  citato,  t.  III,  bb.  116. 
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nique  une  place  importante.  Dès  les  temps  les 
plus  anciens  le  mot  hippos,  qui  signifie  cheval, 
entre  dans  la  composition  d'un  certain  nombre  de 
noms  propres  :  des  hommes  s'appellent  Hippo- 
thoiis,  des  femmes  Hippolyte  ou  Hippodamie.  Bien 
plus  l'homme  et  le  cheval  arrivent  à  s'identifier, 
et  les  poètes  imaginent  la  figure  du  Centaure,  à 
la  formation  duquel  les  deux  êtres  contribuent. 

On  voit,  par  Homère  et  Hésiode,  combien  les 
chevaux  sont  estimés  dans  les  temps  héroïques. 
Les  chevaux  d'Achille  sont  doués  de  sentiment  ; 
ils  parlent.  Un  des  principaux  exploits  d'Ulysse 
et  de  Diomède  devant  Troie  est  d'enlever  les  che- 
vaux du  Thrace  Rhésus  auxquels  le  destin  de  la 
guerre  était  attaché.  Chaque  divinité  et  chaque 
chef  se  distingue  par  la  beauté  caractéristique  ou 
la  vitesse  de  son  attelage.  Les  héros  sont  qualifiés 
de  dompteurs  de  coursiers,  et  parmi  leurs  plus 
grands  mérites  compte  celui  d'être  de  bons 
cochers.  En  effet,  à  cette  époque,  on  combattait 
sur  des  chars,  et,  dans  les  jeux  funèbres  en 
particulier,  il  y  avait  pour  les  chars  des  courses 
de  vitesse.  Quoiqu'il  n'y  eût  pas  alors  de  cavale- 
rie, les  Grecs  savaient  déjà  tout  ce  que  l'homme 
peut  obtenir  du  cheval  :  ils  en  tiraient  avantage 
et  surtout  ils  s'en  faisaient  honneur.  Perfectionné 
par  l'élevage  et  dressé  à  faire  figure,  le  cheval 
était  déjà  comme  une  œuvre  d'art  sortie  de  leurs 
mains. 

Mais  l'art  proprement  dit  ne  s'ètant  pas  encore 
développé,  on  ne  peut  préciser  quelle  était  la 
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nature  des  chevaux  dont  on  se  servait  au  siège 
de  Troie.  La  poésie  les  représente  comme  grands 
et  forts.  Les  uns  "sont  désignés  par  elle  comme 
originaires  de  la  Pièrie,  de  la  Troade  et  de  la 
Thrace  :  les  autres  sont  qualifiés  de  présents  de 
Neptune.  Ces  derniers  étaient  vraisemblablement 
de  provenance  étrangère  et  importés  par  le  com- 
merce maritime.  Les  vases  du  style  le  plus  ancien, 
empruntant  généralement  leurs  sujets  à  la  poésie, 
offrent  souvent  des  biges  et  des  quadriges  qui  ont 
leur  place  marquée  clans  les  combats  des  héros 
et  en  particulier  d'Hercule,  dans  des  scènes  célè- 
bres telles  que  le  départ  d'Amphiaraus,  dans  le 
triomphe  des  dieux  abreuvés  par  la  Victoire  et 
aussi  dans  les  courses.  A  mesure  que  les  monstres 
sont  bannis  de  Part  grec  et  que  les  bêtes  sauvages 
perdent  de  leur  caractère  terrible,  les  chevaux 
sont  figurés  avec  plus  de  perfection.  Les  plus 
grands  artistes  des  écoles  primitives,  les  statuaires 
Canachus,  Onatas,  Aristoclès  et  Agéladas  se  ren- 
dirent célèbres  en  exécutant  en  bronze  des  che- 
vaux seuls,  des  biges,  des  quadriges  et  des  figures 
équestres.  Le  peintre  Micon,  qui  avait  décoré  le 
temple  de  Thésée  du  combat  des  Centaures  et  de 
celui  des  Amazones,  introduisait  des  chevaux  dans 
tous  ses  ouvrages.  Calamis  surpassa  tous  ses 
rivaux  dans  la  représentation  d'un  char  consacré 
par  Hiéron,  vainqueur  aux  jeux  Olympiques,  et 
qui  offrait  cette  particularité  que  les  chevaux 
étaient  montés  par  des  enfants. 
L'institution  des  courses  de  chars  et  de  chevaux 
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de  selle  aux  jeux  publics  de  la  Grèce  remonte  à 
une  date  ancienne.  L'honneur  d'y  remporter  la 
victoire  était  le  plus  grand  qu'un  mortel  pût  obte- 
nir sur  la  terre  ;  il  était  considéré  comme  une  sorte 
d'apothéose.  On  le  comprend  en  lisant  les  odes 
de  Pindare  et  en  pensant  que  les  images  des  vain- 
queurs, hommes  ou  chevaux,  consacrées  dans  les 
enceintes  sacrées  d'Olympie,  de  Corinthe,  de 
Némée  et  de  Delphes,  étaient  les  chefs-d'œuvre 
des  plus  excellents  artistes. 

Le  cheval  de  bronze  découvert  à  Rome,  il  y  a 
environ  trente  ans,  et  conservé  au  musée  du  Capi- 
tole,  a  été  attribué  par  les  savants  à  quelque 
maître  ancien  ;  il  peut  donner  une  idée  du  talent 
de  Calamis.  La  science,  l'harmonie  des  formes, 
la  perfection  du  dessin,  tout  s'y  trouve,  môlé 
cependant  à  une  certaine  sécheresse,  reste  de 
l'archaïsme.  Les  monnaies  de  Macédoine,  de  Thes- 
salie  et  de  Tarente  présentent  les  mômes  carac- 
tères avec  encore  plus  de  vivacité. 

Quel  était  dès  lors  le  cheval  chez  les  Grecs? 
Les  écrivains  sont  d'accord  avec  les  artistes  pour 
nous  l'apprendre  ;  car  le  même  type  paraît  s'être 
conservé  pendant  plusieurs  siècles.  Postérieure- 
ment à  la  période  à  laquelle  nous  sommes  parve- 
nus, Xêno  phon  nous  donne  du  cheval  une  des- 
cription qui  s'applique  absolument  aux  plus  beaux 
ouvrages  de  la  statuaire  hippique  qui  nous  soient 
restés  (1)..  Et  ce  double  témoignage,  si  nous  le 

(i)  XénophvOn,  Traité  de  VEquitation,  traduction  de  P.-L. 
Courier» 
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rapprochons  de  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  à  pro- 
pos des  races,  nous  donne  l'assurance  qu'il  y  avait 
une  conformité  absolue  entre  le  cheval  grec  et  le 
cheval  barbe  :  ce  sont  les  mêmes  caractères  exté- 
rieurs. Selon  toute  vraisemblance,  celui-ci  avait 
été  importé  de  l'Afrique  septentrionale  où  nous  le 
trouvons  encore  aujourd'hui. 

Le  cheval  était  consacré  à  Neptune,  tant  â 
cause  de  sa  provenance  d'outre-mer  qu'à  raison 
des  alternatives  d'emportement  et  de  soumission 
qui  présentent  chez  lui  quelque  analogie  symbo- 
lique avec  l'inconstance  des  flots.  Comme  correc- 
tif, Minerve  était  protectrice  des  chars.  La  manière 
sèche  des  anciens  artistes  grecs  n'a  pas  laissé  sa 
trace  dans  l'œuvre  de  Phidias.  On  ne  se  lasse 
point  d'admirer  la  cavalcade  sculptée  sur  la  frise 
du  Parthénon  et  les  têtes  de  chevaux,  débris  des 
frontons  du  même  temple.  Dans  la  frise,  il  faut 
remarquer  la  différence  assez  sensible  qui  existe 
entre  les  chevaux  de  selle  et  les  chevaux  de  trait- 
Ces  derniers,  par  rapport  â  la  hauteur,  sont  plus 
longs  ;  en  effet,  pour  les  services  qu'ils  rendent, 
ils  n'ont  pas  besoin  d'avoir  le  rein  aussi  solide  (1). 
Parmi  les  jeunes  gens  qui  figurent  dans  la  pro- 
cession équestre,  plusieurs  sont  armés  de  toutes 
pièces  et  nous  donnent  ainsi  une  idée  de  ce  qu'é- 
tait la  cavalerie  athénienne  du  temps  de  Périclès. 
L'exécution  de  ce  travail  immense  est  de  plusieurs 
mains  :  quelques  morceaux,  de  Phidias  sans 

(1)  Lieut.-col.  Duhousset. 
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doute,  témoignent  d'une  merveilleuse  connais- 
sance des  formes  et  des  mouvements  des  chevaux. 
L'allure  à  laquelle  ils  sont  très  généralement 
représentés  est  le  galop  à  trois  temps,  qui  est 
bien  observé,  soit  que  l'animal  porte  sur  un  pied 
de  derrière,  soit  que,  très  hardiment,  il  soit  figuré 
dans  la  période  de  suspension,  soit  qu'il  retombe 
sur  l'un  de  ses  pieds  de  devant,  soit  enfin  qu'il 
donne  l'exemple  d'un  galop  désuni.  On  sait  que  les 
auteurs  anciens  sont  muets  sur  cette  partie  de 
l'œuvre  de  Phidias.  Par  contre,  l'Anthologie  con- 
tient une  épigramme  qui  montre  qu'un  cheval  cle 
bronze,  ouvrage  de  Lysippe,  était  l'objet  d'une 
vive  admiration.  Ce  grand  sculpteur  avait-il  idéa- 
lisé les  formes  du  cheval  d'après  les  mômes  prin- 
cipes qui  lui  avaient  fait  changer  les  proportions 
du  corps  humain  établies  par  Polyclète  ?  On  ne 
sait.  Mais  Lysippe  traitait  le  cheval  avec  une 
supériorité  magistrale.  Le  groupe  de  vingt  et  une 
statues  équestres  représentant  les  compagnons 
d'Alexandre  tués  au  passage  du  Granique,  était 
célèbre  dans  l'antiquité. 

Les  archéologues  considèrent  les  chevaux  de 
Venise  comme  postérieurs  à  l'époque  de  Lysippe. 
Ce  que  nous  avons  à  y  relever,  c'est  une  confor- 
mation parfaitement  adaptée  à  leur  emploi.  Ils 
répondent  très  bien  à  l'idée  que  l'on  doit  se  faire 
des  chevaux  de  trait. 

Il  n'y  a  pas  à  s'arrêter  longuement  aux  chevaux 
étrusques.  Cette  race,  dite  tyrrhènienne,  était 
célèbre  dans  l'antiquité;  elle  a  beaucoup  d'anal  o- 
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gie  avec  la  race  égyptienne.  Seulement  les  che- 
vaux tyrrhéniens,  lorsqu'ils  sont  au  repos,  ne  sont 
jamais  à  la  station  campée.  On  les  voit  souvent 
représentés  sur  les  tombeaux  (1)  comme  prenant 
part  à  des  jeux  funèbres.  Une  particularité  â 
noter,  c'est  qu'ils  portent  alors  des  couleurs  de 
convention  :  il  y  en  a  de  rouges  et  de  bleus.  Ces 
animaux  ont  l'échine  longue  et  le  dos  un  peu 
creux  ;  ils  répondent  ainsi,  d'une  manière  très 
curieuse,  à  la  description  qu'en  a  donnée  un 
auteur  ancien,  Absyrte. 

Les  chevaux  des  Balbus  peuvent  être  considé- 
rés comme  servant  de  transition  entre  l'art  grec 
et  l'art  romain.  La  sculpture  en  est  serrée  et  d'un 
style  qui  se  rapproche  de  celui  des  bronzes.  Ces 
chevaux  ont  la  tête  carrée,  les  oreilles  longues, 
les  membres  Ans  ;  toute  leur  constitution  est  ner- 
veuse. Ils  sont  au  pas  :  l'élévation  extrême  de  la 
jambe  de  devant  chez  tous  deux  est  une  particula- 
rité qui  mérite  d'être  notée,  puisque  les  trois 
autres  pieds  n'ont  pas  quitté  terre.  Un  pareil 
mouvement  n'a  pu  être  obtenu  que  par  un  dres- 
sage spécial,  car  on  ne  saurait  admettre  qu'il 
soit  de  pure  convention. 

Les  chevaux  que  l'on  peut  étudier  sur  les  mo- 
numents romains  sont  tout-à-fait  différents.  On 
sait  qu'à  Rome  on  méprisa  d'abord  la  race  barbe, 
et  que  l'on  commença  par  dédaigner  la  cavalerie 
numide  et  espagnole  d'Annibal.  On  dut  bientôt 

(1)  Muséum  Gregorianum,  t.  I,  pl.  C  et  CI. 
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lui  rendre  justice  et  en  chercher  l'équivalent. 
Mais,  après  Auguste,  on  en  revint  aux  gros  et 
grands  chevaux  que  l'Italie  produisait  alors. 
Ceux  qui  existent  encore  sur  les  monuments 
datent  de  l'époque  impériale.  Ils  ont  la  tête  lon- 
gue, l'encolure  forte  et  souvent  le  corps  pesant  ; 
leur  crinière  est  entière.  Ils  sont  sculptés  d'une 
touche  énergique,  sans  beaucoup  de  finesse,  mais 
avec  un  sentiment  très  vif  du  caractère  qui  leur 
est  propre  et  des  effets  décoratifs.  Sur  l'un  des 
bas-reliefs  de  l'arc  de  Titus,  Vespasien  est  repré- 
senté triomphant  sur  un  quadrige.  Si  mutilé  que 
soit  cet  ouvrage,  il  en  reste  assez  pour  reconnaî- 
tre que  les  chevaux  sont  au  pas  et  correctement 
placés  sur  un  appui  diagonal. 

La  colonne  Trajane  nous  offre  un  champ  plus 
étendu  d'observations.  Au  début  du  sujet  qu'elle 
retrace,  et  qui  est  la  guerre  de  Trajan  contre  les 
Daces,  on  voit  les  chevaux  des  généraux  romains 
et  de  l'empereur  menés  en  main.  On  peut  étudier 
là  tout  le  détail  de  leur  harnachement  (1)  ;  l'es- 
pèce de  coussin  qui  leur  servait  alors  de  selle  et 
leur  housse  sont  intéressants  à  observer  (2)  ;  on 
distingue  encore  certains  ornements  tels  que  des 
croissants  qui  garnissaient  la  courroie  du  poi- 
trail. Les  chevaux  do  troupe  sont  plus  simples  : 
néanmoins,  pour  eux  aussi,  la  housse  et  le  cous- 
sin sont  d'uniforme  (3).  Les  cavaliers  daces  mon- 

(1)  Colonna  Trajana,  Santi-Bartoli,  pp.  5,  G,  25. 

(2)  Ici.,  pp.  34, 106. 

(3)  M.,  pp.  17,  20. 


-2Ï 


402  Î)U  CHEVAL 

tent  absolument  à  nu.  Leurs  chevaux  ont  la  tête 
plus  petite  et  plus  effilée  que  les  chevaux  ro- 
mains (1).  On  sait  qu'au  temps  de  César  l'on  n'a- 
vait pas  une  opinion  avantageuse  des  chevaux 
germains  :  mais  ici  l'observation  ne  suffirait  pas 
à  justifier  cette  défaveur.  Les  bas-reliefs  de  la 
colonne  Trajane  offrent  encore  une  curieuse 
représentation  :  c'est  celle  des  chevaux  sarma- 
tes  (2)  revêtus,  aussi  bien  que  leurs  cavaliers, 
d'une  armure  d'écaillés  qui  dessine  entièrement 
leurs  formes. 

D'autres  scènes  de  cette  guerre,  mais  de  dimen- 
sions plus  grandes  :  charges  victorieuses  de  la 
cavalerie  romaine,  déroute  de  cavaliers  barbares, 
portrait  de  l'empereur  combattant  à  cheval,  se 
voient  aujourd'hui  sur  l'arc  de  Constantin,  décoré 
de  sculptures  enlevées  à  l'arc  de  Trajan  et  â 
d'autres  monuments  du  forum  de  ce  prince  (3). 
Parmi  ces  ouvrages,  on  voit  des  chasses  :  là, 
Trajan  paraît  monté  sur  des  chevaux  longs,  qui 
ont  la  tête  et  l'encolure  légères,  les  oreilles  très 
petites  et  les  crins  coupés  courts.  Il  faut  tenir 
compte  de  ces  détails,  car  la  justesse  d'observa- 
tion des  artistes  de  cette  époque  est  encore  remar- 
quable, et,  de  ce  qui  sort  de  leurs  mains,  tout 
doit  être  noté  (4).  Oppien  vante,  pour  la  chasse, 
les  chevaux  de  Sicile,  de  Cappadoce,  de  Maurita- 

(1)  Id.,  pp.  43,  107. 

(2)  Id.,  pp.  22,  27. 

(3)  Veteres  arcus  Augustorum  triumphis  insignes,  pp* 
43  et  44. 

(4)  Id.,  pp.  34,36. 
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nie,  de  Thrace,  d'Arménie.  Il  en  résume  les  traits 
caractéristiques  dans  une  description  qui  s'appli- 
que fort  exactement  aux  chasses  de  Trajan  (1). 

La  colonne  Antonine,  élevée  en  l'honneur  de 
Marc-Aurèle,  vainqueur  des  Marcomans  et  des 
Quades,  est  inférieure  à  la  colonne  Trajane  au 
point  de  vue  de  l'art.  D'ailleurs,  rien  n'est 
changé  :  les  chevaux  romains  ont  le  môme  har- 
nachement; les  barbares  en  sont  dépourvus.  Il 
n'y  a  qu'une  chose  très  particulière  à  noter, 
c'est  que  le  cheval  d'un  chef  Quade  présenté  à 
l'empereur  porte  une  selle  lisse  qui  ressemble  à 
la  selle  anglaise  de  notre  temps  (2). 

Le  monument  capital  de  cette  époque  est  la  sta- 
tue équestre  de  Marc-Aurèle  qui  est  à  Rome.  Cet 
ouvrage,  très  loué  et  aussi  très  critiqué,  appar- 
tient à  une  époque  de  décadence  :  on  ne  doit  donc 
pas  s'attendre  à  ce  qu'il  soit  un  chef-d'œuvre.  A 
ne  considérer  que  le  cheval,  celui-ci  présente,  bien 
qu'avec  une  certaine  noblesse  dans  le  port,  un 
défaut  sensible  d'harmonie  :  l'encolure  est  courte 
et  le  corps  est  énorme.  L'animal  est  au  pas.  Non- 
seulement,  pour  cette  allure,  le  pied  de  devant 
est  trop  élevé,  mais  l'arrière-main  n'est  pas  d'ac- 
cord avec  l'avant-main.  En  effet,' le  pied  gauche 
de  derrière  s'abaisse  et  touche  la  terre,  tandis 
que  le  droit  du  même  bipède  est  à  l'appui.  Il  fau- 
drait que  le  pied  gauche  appuyât  en  indiquant 


(1)  Oppien,  la  Chasse,  ch.  E 

(2)  Columna  Cochlis  M.  Aurelio  Augusto  dedicata,  p.  40* 
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qu'il  va  s'élever  et  que  le  droit,  au  contraire,  fût 
au  moment  où  il  rencontre  le  sol.  Telle  est  la  cri- 
tique que  Ton  doit  faire  du  mouvement  de  ce 
cheval.  Quant  à  ses  formes,  il  ne  serait  pas  juste, 
ce  semble,  d'imputer  absolument  au  sculpteur  les 
défectuosités  de  proportion  qu'elles  présentent, 
défectuosités  qu'il  n'a  fait  sans  doute  qu'exagérer. 
Le  cheval  de  Marc-Aurèle  appartenait  vraisem- 
blablement â  la  race  apulienne  dont  parlent  les 
auteurs  anciens  et  qui  s'est  continuée  dans  la  race 
napolitaine.  Celle-ci,  longtemps  réputée  â  la 
Renaissance,  existe  encore  aujourd'hui.  Gomme 
nous  le  dirons  plus  tard,  elle  est  reconnaissable 
à  son  extérieur  pesant. 

Les  sculptures  de  l'arc  de  triomphe  de  Sep- 
time-Sèvère  nous  montrent  la  selle  introduite 
chez  les  Romains  (1).  Le  fait,  â  cause  de  sa  nou- 
veauté, offre  des  garanties  d'exactitude.  Mais  les 
cavaliers  Parthcs  et  Arabes  qui  figurent  dans  les 
bas-reliefs  semblent  représentés  avec  peu  de 
vérité  ;  ils  ont  les  caractères  généraux  attribués 
aux  barbares,  mais  ils  n'ont  rien  qui  distingue  les 
deux  nations  l'une  de  l'autre  (2).  Il  en  est  de 
môme  des  chevaux.  Cependant,  d'après  une  des- 
cription donnée  par  Absyrte,  les  chevaux  des 
Parthes  d'alors  auraient  eu  la  plus  grande  res- 
semblance avec  les  chevaux  andalous  des  siècles 
derniers. 

(1)  Veteres  ar  eu s  Augustorum  tr.iumphis  insignes,  p,  12. 

(2)  Id.,  p.  13. 
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Tous  les  monuments  que  nous  avons  passés  en 
revue  jusqu'ici,  présentent  surtout  le  cheval  au  pas 
ou  au  galop.  Sauf  les  exceptions  que  nous  avons 
signalées,  ces  allures  sont  reproduites  exacte- 
ment. 

En  suivant  la  chronologie  et  après  une  grande 
lacune  dans  les  documents,  nous  arrivons  aux 
monuments  byzantins,  à  la  colonne  de  Thêodose. 
Autant  qu'il  est  permis  d'en  juger,  on  se  trouve 
en  face  de  chevaux  longs  et  dont  la  tête  est 
petite.  Leurs  allures  sont  assez  bien  observées, 
surtout  au  trot  que  l'artiste  a  bien  rendu  en  fai- 
sant l'encolure  projetée  en  avant.  D'un  autre  côté, 
les  housses  et  les  selles  méritent  d'être  remar- 
quées (1).  Celles-ci  font  penser  aux  selles  à  la 
française  ;  les  housses  se  nouent  sur  le  milieu 
du  poitrail  et  sont  en  partie  recouvertes  d'ècail- 
les.  Doit-on  voir  dans  ces  longs  coursiers  une 
image  des  chevaux  de  Cappadoce  dès  longtemps 
célèbres,  dont  l'empereur  Thêodose  s'était  réservé 
l'usage  par  une  loi  spéciale  et  dont  un  auteur 
ancien  loue  le  flanc  immense  (2)  ?  Il  faudrait 
pour  cela  pouvoir  compter  sur  la  parfaite  exac- 
titude des  planches  que  nous  avons  a  notre  dis- 
position. A  la  vérité,  les  dessins  originaux  sont 
de  Jean  Bellin,  mais  les  gravures  n'ont  été  exécu- 
tées que  plus  tard  et  d'après  des  copies. 

En  lisant  dans  le  dictionnaire  de  l'Académie 

(1)  Description  de  la  grande  et  belle  colonne  historiée,  dres- 
sée en  l'honneur  de  l'empereur  Théodose,  p.  4,  9,  16. 

(2)  Némésien,  Cynégétiques,  voy.  240etsuiv, 
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des  Beaux-arts  l'article  Barbare,  on  trouvera 
des  indications  sur  ce  qu'il  importe  de  savoir 
touchant  la  cavalerie  des  Gaulois  aussi  bien 
que  pour  ce  qui  concerne  celle  des  Germains, 
des  Sarmates  et  des  Huns. 

On  ne  peut  s'attendre  à  trouver  au  moyen-âge 
une  grande  perfection  dans  la  représentation  des 
chevaux.  Mais,  tels  qu'ils  sont,  ils  ne  le  cèdent 
guère  sous  le  rapport  de  l'exécution  à  la  figure 
humaine.  Soit  donc  qu'on  les  observe  sur  les  sta- 
tues équestres  ou  sur  les  bas-reliefs,  sur  les 
sceaux,  les  peintures  ou  les  vitraux,  on  voit  que, 
si  la  connaissance  des  formes  fait  défaut  aux 
artistes,  les  allures  du  moins  sont  le  plus  souvent 
heureusement  étudiées  d'après  nature.  On  n'a 
rien  à  apprendre  au  lecteur  sur  les  chevaux  des 
douze  Pairs  de  Gharlemagne,  ni  sur  la  chevale- 
rie proprement  dite.  Ce  qui  est  constant,  c'est 
l'intérêt  qu'avaient,  en  Occident,  les  hommes  d'ar- 
mes pesamment  armés  à  posséder  de  puissants 
destriers  :  car  la  force  du  cheval  doit  toujours  être 
calculée  à  raison  du  poids  du  cavalier.  Aussi,  et 
nous  l'avons  déjà  dit,  les  chevaux  des  races  du 
Nord  étaient-ils  spécialement  recherchés  pour  le 
service  militaire.  Le  palefroi,  simple  cheval  de 
selle,  était  naturellement  de  moins  forte  struc- 
ture. Le  moyen-âge  vit  aussi  la  femme  noble 
monter  à  cheval  ;  sa  monture,  la  haquenée,  était 
nécessairement  d'une  race  légère.  Les  sceaux 
représentent  souvent  la  dame  suzeraine  sur  sa 
haquenée  et  le  faucon  au  poing,  comme  signe 
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de  son  droit  seigneurial  de  chasse  et  de  chevau- 
chée. Il  reste  de  ces  temps  quelques  figures  éques- 
tres dont  il  sera  parlé  bientôt.  Mais,  dès  à  présent 
du  moins,  nous  pouvons  citer  une  œuvre  qui 
résume  parfaitement  le  talent  d'observation  naïve 
des  artistes  du  moyen-âge  :  c'est  le  Triomphe  de  la 
Mort  peint  par  Orcagna  dans  le  Campo  Santo  de 
Pise  (1).  On  ne  saurait  trop  louer  dans  cette  scène 
la  justesse  avec  laquelle  sont  exprimées  les  pro- 
portions générales  et  les  mouvements  des  che- 
vaux. A  ce  point  de  vue,  il  y  a  encore  au  Campo 
Santo  des  peintures  intéressantes  de  Spinello 
Aretino  et  de  Buffalmacco  (2). 

Les  sculptures  des  monuments  triomphaux  de 
l'ancienne  Rome  ont  exercé  sur  les  artistes  de  la 
Renaissance  une  influence  considérable.  Des  dif- 
férentes parties  de  l'Italie  on  vint  les  étudier,  et 
chaque  école  en  tira  un  parti  différent.  Le  carac- 
tère de  puissance  donné  aux  chevaux  par  les 
Romains  paraît  avoir  particulièrement  frappé  les 
peintres  et  les  sculpteurs.  Il  reste  des  uns  et  des 
autres  plusieurs  dessins  exécutés  d'après  ces 
modèles,  comme  aussi  d'après  les  chevaux  de 
Venise  (3). 

L'école  de  Raphaël  est  celle  qui  s'attacha  à 
reproduire  avec  le  plus  d'exactitude  ces  dehors 

(1)  Pitture  a  fresco  del  Campo  Santo  di  Pisa,  p.  14. 

(2)  itf.,  passim. 

(3)  ^  Voir,  par  exemple,  un  dessin  de  Polydore  de  Caravage, 
à  l'École  des  Beaux-Arts,  et  un  trait  de  Verrocchio,  au  musée 
du  Louvre. 
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puissants  des  œuvres  antiques.  Dans  les  compo- 
sitions de  l'Héliodore  et  du  Pape  Léon  le  Grand 
arrêtant  Attila,  Raphaël  lui-même  a  introduit  des 
chevaux  qui,  par  leur  ampleur,  se  rapprochent 
des  chevaux  sculptés  sur  les  arcs  de  Titus  et  de 
Marc-Aurèle,  ainsi  que  sur  la  colonne  Trajane. 
Par  malheur,  on  voit  que  la  nature  n'a  pas  été 
consultée  par  le  maître,  si  ce  n'est  pour  les  robes 
qui  ont  de  la  vérité  et  de  l'éclat. 

Les  artistes  florentins  furent  également  frappés 
du  grand  aspect  de  la  sculpture  romaine,  et  la 
statue  de  Marc-Aurèle  surtout  paraît  avoir  forte- 
ment parlé  à  leur  imagination.  Mais  les  traditions 
d'une  école  qui  interrogeait  sans  cesse  la  nature, 
cherchait  le  caractère  individuel  et  avait  com- 
mencé depuis  longtemps  à  appliquer  aux  arts 
l'étude  de  l'anatomie,  ne  pouvaient  s'allier  à  une 
transcription  servile  des  modèles.  Les  Florentins 
les  contrôlèrent  non  sans  indépendance  et  tra- 
vaillèrent, en  gardant  l'aspect  imposant  des 
ouvrages  antiques,  à  éviter  les  défauts  de  détail 
qu'on  regrette  d'y  rencontrer  et  qu'il  faut  impu- 
ter à  l'époque  qui  les  a  produits.  C'est  dans  cette 
mesure  que  Donatello  a  modelé  le  cheval  du 
Gattamelata  de  Padoue  ;  c'est  avec  cette  ten- 
dance au  naturalisme  que  Paolo  Uccello  et  Vit- 
tore  Pisanello  ont  exécuté,  l'un  des  scènes  mili  - 
taires  et  cette  figure  équestre  de  John  Hauckwood, 
dit  Acuto,  peinte  à  terra  verde  dans  la  cathé- 
drale de  Florence,  l'autre  les  médailles  célèbres 
des  condottieri  italiens.  Mais  ces  artistes,  aussi 
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bien  que  Verrocchio  en  traitant  la  monture  de 
son  Colleone,  sont  restés  sous  l'impression  de 
leurs  études,  et,  par  une  certaine  bouffissure  qui 
n'est  pas  toujours  la  puissance,  leurs  œuvres 
rappellent  la  pesanteur  des  œuvres  romaines. 

La  même  admiration  pour  l'antiquité,  le  même 
amour  de  la  nature,  se  rencontrent  dans  l'école 
de  Léonard  de  Vinci,  mais  unis  à  un  idéal  plus 
élevé.  La  plus  haute  expression  des  tendances 
du  maître  devait  se  trouver  dans  la  statue  de 
François  Sforza  qui  a  été  détruite  ;  on  ne  fait 
que  les  soupçonner  dans  les  imitations  de  son 
combat  de  cavalerie,  qui  nous  viennent  des  Fla- 
mands. Mais  on  peut  suivre  les  aspirations  de  son 
école  et  connaître  une  partie  des  résultats  qu'elle 
avait  réalisés  dans  l'ouvrage  de  Lomazzo  (1) 
qui  contient,  dans  un  essai  général  sur  les  pro- 
portions, un  chapitre  spécial  consacré  aux  pro- 
portions du  cheval.  Ce  qu'il  faut  aussi  retenir  de 
cet  ouvrage  inspiré  de  Léonard,  c'est  la  des- 
cription qu'il  donne  de  ce  qu'il  estimait  être  un 
beau  cheval,  description  qui  correspond  certai- 
nement à  l'idée  que  l'on  s'en  faisait  au  xviR  siè- 
cle. Il  est  intéressant  de  rapprocher  ce  pas- 
sage des  bas-reliefs  du  tombeau  de  François  Ier. 
Mais,  en  dépit  des  beaux  ouvrages  et  des  traités 
didactiques,  il  s'établit,  dans  les  écoles  du  nord 
et  du  sud  de  l'Italie,  une  convention  de  force 

(1)  Lomazzo.  Traité  de  la  proportion  naturelle  et  arti- 
ficielle, I.  2,  c.  XX,  XXI,  XXII. 
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emphatique  et  de  boursouflure,  une  manière  de 
donner  aux  chevaux  des  jeux  de  physionomie 
purement  humains,  qui  est  surtout  choquante 
dans  les  peintures  décoratives  des  Vénitiens.  A 
la  vérité,  les  chevaux  que  les  artistes  avaient 
alors  sous  les  yeux  étaient  de  forte  corpulence. 
C'était  le  caractère  des  chevaux  napolitains  et 
aussi  des  chevaux  espagnols  que  nous  avons 
décrits  plus  haut  et  qui  servaient  à  des  croise- 
ments avec  les  races  de  l'Allemagne  et  des  Flan- 
dres, lesquelles,  aussi,  étaient  largement  étoffées. 
On  ne  saurait  blâmer  les  artistes  de  nous  en  avoir 
transmis  le  caractère,  mais  bien  de  l'avoir  outré 
et  souvent  défiguré. 

Au  commencement  du  xvne  siècle,  les  che- 
vaux que  l'on  préfère  sont,  avec  les  napoli- 
tains et  les  espagnols,  les  allemands  et  les 
flamands.  La  race  anglaise  n'est  pas  encore  for- 
mée. L'étude  de  la  conformation  du  cheval,  du 
dressage  et  de  Fèquitation,  commencée  au  siècle 
précèdent  dans  les  académies  de  Naples  et  de 
Rome,  devient  une  science  et  provoque  la  com- 
position de  livres  spéciaux  dans  lesquels  des 
gravures  exécutées  avec  talent  complètent  les 
démonstrations  des  ècuyers.  Les  plus  importants 
parmi  les  écrits  de  ce  genre  sont  d'abord  le 
Traité  de  Pluyinel,  dédié  à  Louis  XIII  et  publié 
en  1629,  et  à  la  fin  du  xvnte  siècle  les  ouvrages  de 
Solleysel  et  du  duc  de  Newcastle.  D'après  le  pre- 
mier, ce  qui  constitue  la  beauté  d'un  cheval, 
c'est  la  plénitude,  la  rondeur,  une  tête  petite  et 
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perpendiculaire  â  une  encolure  relevée,  enfin  une 
large  croupe.  On  se  croit  en  face  des  chevaux  de 
Van  der  Meulen,  et  l'on  comprend  les  exagéra- 
tions de  Salvator  Rosa.  Mais  bientôt  le  duc  de 
Newcastle  appréciera  les  chevaux  de  race  légère, 
et  la  race  barbe  sera  par  lui  estimée  à  sa  juste 
valeur. 

Presque  tous  les  grands  artistes  de  cette  épo- 
que ont  fait  des  chevaux.  Ceux  qu'a  peints  Rubens, 
animés  d'expressions  extraordinaires,  ont  des 
formes  empâtées  et  des  actions  confuse.  On  peut 
en  dire  autant  de  Sneyders,  si  habile  cependant 
à  représenter  les  autres  animaux.  Van  Dyck  est 
plus  fidèle  et  Gaspard  de  Crayer  l'est  encore  davan- 
tage. Dans  son  portrait  de  l'archiduc  Ferdinand, 
qui  est  au  Louvre,  le  cheval,  avec  sa  petite  tête 
et  son  gros  corps,  est  traité  en  portrait.  Les  Hol- 
landais Kuyp,  Wouverman  et  Paul  Potter  ont 
aussi  très  bien  rendu  les  chevaux  de  leur  pays. 
De  son  côté  Vèlasquez  exécuta  les  portraits  éques- 
tres des  princes  de  la  maison  d'Espagne  et  de 
quelques  grands  seigneurs  de  ce  pays.  Mais  ni  la 
dureté  des  os,  ni  la  roideur  des  tendons,  ni  les 
méplats  par  lesquels  se  déterminent  les  masses 
musculaires,  et  qui  sont  rendus  sensibles  par  les 
luisants  de  la  robe,  ne  se  trouvent  dans  les  che- 
vaux de  Vèlasquez,  dont  l'ensemble  cependant  a 
de  l'harmonie  et  dont  le  type  est  bien  observé. 
Sous  le  rapport  de  Pèxactitude,  rien  n'approche  de 
,çe  que  font  en  France  des  sculpteurs  comme  Nico- 
las Goustou  dans  les  chevaux  de  Marly,  des  pein- 
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très  tels  que  Van  der  Meulen,  et  comme  Lebrun 
lui-même  qui,  dans  les  batailles  d'Alexandre, 
s'est  montré  à  cet  égard  supérieur  aux  peintres 
d'histoire  de  son  temps. 

Le  xvme  siècle  comptera  parmi  les  temps 
où  l'on  a  le  mieux  connu  le  cheval.  Alors,  après 
avoir  d'abord  formulé  la  science  de  Fanato- 
mie  hippique,  on  créa  pour  cet  animal  une 
règle  de  proportion.  Les  sculpteurs  contribuèrent 
beaucoup  pour  leur  part  au  développement  de 
ces  belles  études.  Un  grand  nombre  de  statues 
équestres  furent  élevées  à  cette  époque.  Falcon- 
net,  tout  en  exécutant  son  Pierre  le  Grand,  dis- 
cuta avec  force,  en  s' appuyant  sur  la  nature,  le 
cheval  de  Marc-Aurèle.  Bouchardon,  avec  une 
sincérité  absolue,  exécuta  quantité  de  dessins 
d'après  des  chevaux,  avant  d'entreprendre  la  sta- 
tue de  Louis  XV.  Ces  dessins  forment,  dans  la 
réserve  du  Louvre,  un  carton  volumineux. 
L'amour  de  la  vérité,  beaucoup  d'indépendance, 
des  moyens  de  toutes  sortes,  mis  au  service  des 
artistes  par  des  savants  de  génie  comme  Bourge- 
lat  et  des  écuyers  comme  la  Guèrinière,  favorisè- 
rent un  progrès  qu'on  peut  constater  jusque  dans 
Casanova.  Au  xvme  siècle,  les  chevaux  espa- 
gnols ne  sont  plus  à  la  mode  ;  c'est  l'Al- 
lemagne qui  a  la  faveur,  et  c'est  d'Allemagne 
que  l'on  tire  ces  reproductions  dont  nous  avons 
ailleurs  défini  le  type,  et  dont  les  dessins  de  Ch. 
Parrocel  rendent  à  merveille  la  belle  prestance, 
les  allures  relevées  et  aussi  la  mollesse. 
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L'étude  plus  approfondie  et  plus  serrée  du  des- 
sin, qui  fut  mise  en  honneur  à  la  fin  du  règne  de 
Louis  XVI,  conduisit  naturellement  à  copier  les 
chevaux  avec  plus  d'exactitude.  Quelques  artistes 
s'appliquèrent  alors  à  les  bien  représenter.  D'ail- 
leurs dans  le  courant  du  siècle  tout  avait  changé. 
L'abandon  des  armures  avait  fait  écarter  les 
grands  et  gros  chevaux  et  mis  en  crédit  les  races 
légères  dont  les  formes  sont  généralement  plus 
nerveuses  et  plus  ressenties.  Des  régiments  entiers 
recrutaient  leurs  chevaux  dans  le  pays  de  Bigorre 
et  dans  la  Navarre.  L'expédition  d'Egypte,  qui 
fit  connaître  en  France  les  types  à  la  fois  éner- 
giques et  délicats  de  l'Orient,  exerça  sur  le  goût 
et  aussi  sur  l'imagination  une  influence  décisive. 
Plus  tard,  lorsqu'à  la  paix  de  1815  les  relations 
furent  rétablies  entre  le  continent  et  l'Angleterre 
où  l'isolement  et  la  pratique  des  courses  avaient 
achevé  de  donner  au  pur  sang  le  caractère  qu'il 
possède  encore  aujourd'hui,  les  traditions  hippi- 
ques furent  définitivement  modifiées.  La  faveur 
générale  dont  les  chevaux  arabes  et  anglais  ont 
joui  depuis  ce  moment  ne  pouvait  manquer  d'être 
acceptée  par  les  artistes,  et  elle  contribua  à  don- 
ner à  leurs  ouvrages  une  fermeté  d'exécution  dont 
les  modernes  n'avaient  pas  encore  approché.  La 
manière  un  peu  sèche  de  Carie  Vernet,  la  puis- 
sante accentuation  de  Géricault,  sont  en  réalité 
de  môme  famille  et  font  mieux  comprendre  la 
science  profonde  sur  laquelle  s'appuie  le  noble 
talent  de  Gros,  dût-on,  malgré  l'admiration  que 
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le  maître  inspire,  y  apporter  quelques  réserves 
au  point  de  vue  des  mouvements. 

Voilà,  il  semble  ce  qu'il  importe  de  savoir  sur 
le  cheval.  Peut-être  verra-t-on  dans  notre  manière 
d'analyser  la  nature,  une  apparente  aridité.  Cette 
extrême  précision  dans  l'étude,  si  elle  existait, 
nous  rapprocherait  des  Grecs,  de  Phidias  surtout 
qui  seul  jusqu'ici,  du  moins  à  notre  connaissance, 
a  si  bien  exprimé  le  caractère  varié  des  formes  du 
cheval.  Mais  on  a  toujours  pu  apprendre  l'ana- 
tormie.  Quant  aux  allures,  ce  sera  incontesta, 
blement  a  l'honneur  de  notre  temps  d'en  avoir 
tiré  l'appréciation  de  l'empirisme  et  d'en  avoir 
fait  une  science  exacte. 
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Après  avoir  étudié  le  cheval  en  lui-même  et 
dans  quelques-uns  de  ses  rapports  physiologiques 
avec  l'homme,  nous  voulons  nous  occuper  main- 
tenant de  l'œuvre  d'art,  qui  résume  dans  ses 
parties  principales  tout  ce  qui  précède:  nous 
parlerons  de  la  statue  équestre. 

La  statue  équestre  est  une  des  formes  les  plus 
nobles  de  la  statuaire.  En  dépit  de  dérogations 
toujours  possibles,  elle  a  essentiellement  le 
caractère  héroïque  :  elle  ne  peut  être  qu'une 
œuvre  de  grand  style. 

La  statue  équestre,  comme  son  nom  l'indique 
si  justement,  n'est  pas  un  groupe  ;  c'est  une  sta- 
tue, et  c'est  la  statue  d'un  ôtre  humain.  L'homme 
en  est  le  sujet,  et  c'est  son  personnage  et  sa 
pensée  qui  dominent  dans  tout  l'ouvrage.  A  la 
vérité,  la  figure  humaine  se  trouve  accrue  d'un 
élément  considérable,  le  cheval,  qui  est  l'un  des 
plus  nobles  parmi  les  animaux.  Mais  ici  le  cheval 
reste  de  tout  point  un  agent  subordonné  ;  il  n'est 
pas  plus  permis  d'intervertir  l'ordre  hiérarchique 
assigné  par  la  raison  à  ces  deux  parties  consti- 
tutives de  la  figure  équestre,  qu'il  n'est  possible 
de  changer  le  sens  des  mots  qui  servent  â  la 
désigner.  La  statue  équestre  n'est  donc  pas  la 
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représentation  d'un  cheval  monté;  ainsi  conçue, 
elle  ne  serait  qu'une  œuvre  d'un  genre  secon- 
daire. 

Dans  ces  conditions  respectives  de  supériorité 
et  d'infériorité,  l'homme  et  le  cheval  sont  étroi- 
tement unis  :  ils  sont  comme  animés  d'une  vie 
commune  ;  et,  dans  le  mouvement  imprimé  à  l'en- 
semble par  la  volonté  du  cavalier,  ils  forment  un 
tout  indivisible.  Ce  mouvement  doit  être  tel  que 
l'attitude  et  les  actions  de  l'un  correspondent  et 
s'enchaînent  aux  actions  de  l'autre,,  de  sorte  que 
la  statue  soit  une  et  que  ses  deux  parties  se  meu- 
vent d'accord  dans  l'harmonie  d'un  instant. 

De  ce  qui  précède,  de  la  sujétion  nécessaire 
du  cheval  à  l'homme  et  de  l'harmonie  du  mouve- 
ment dont  l'initiative  appartient  également  à 
l'homme,  il  résulte  qu'il  est  impossible  que,  dans 
la  statue  équestre,  l'homme,  indépendamment 
de  son  caractère  et  de  son  geste,  qui  doivent  être 
conformes  au  sujet,  ne  soit  pas  considéré  comme 
un  cavalier.  L'artiste  qui  entreprend  une  statue 
équestre  est  donc  obligé  de  se  rendre  compte  des 
conditions  qui  font  la  bonne  assiette  de  l'homme 
à  cheval  et  des  principaux  procédés  de  l'équita- 
tion,  qui  seuls  peuvent  mettre  le  cheval  dans  la 
main  de  l'homme,  les  lier  l'un  à  l'autre,  régler  et 
mettre  d'accord  leurs  mouvements. 

L'harmonie  des  proportions  est  inséparable  de 
celle  des  mouvements;  à  propos  des  canons  nous 
avons  parlé  des  proportions  générales  de  l'homme, 
et  nous  venons  de  traiter  de  celles  du  cheval.  Il 
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reste  à  établir  entre  les  unes  et  les  autres  les 
rapports  spéciaux  qu'exige  la  statue  équestre. 
En  parlant  du  bas-relief,  nous  avons  exposé  les 
raisons  qui  veulent  que,  dans  ce  mode  de  repré- 
sentation, le  cheval  soit  relativement  au  cavalier 
plus  petit  qu'il  ne  l'est  dans  la  nature.  Lorsqu'il 
s'agit  d'une  statue  équestre,  on  peut  conserver 
les  règles  de  relation  généralement  admises 
entre  la  taille  de  l'homme  et  celle  du  cheval  : 
nous  avons  transcrit  plus  haut  ces  rapports 
tels  qu'ils  ont  été  adoptés  dans  l'armée.  Mais, 
lorsque  les  cavaliers  étaient  armés  de  tou- 
tes pièces,  les  chevaux  étaient  plus  hauts  et  plus 
forts.  On  peut  poser  en  thèse  générale  que, 
pour  des  sujets  de  cet  ordre,  les  choses  doivent 
être  établies  de  telle  sorte  que  le  pied  du  cavalier 
ne  dépasse  que  fort  peu  la  ligne  du  ventre  du 
cheval.  Et  si  l'on  devait  forcer  cette  mesure,  il 
faudrait  le  plus  souvent  que  ce  fût  en  faveur  du 
cheval;  dans  les  plus  belles  statues  équestres,  le 
cheval  est  grand.  En  tout  état  de  cause,  le  cava- 
lier ne  doit  pas  écraser  le  cheval  ni  paraître  un 
jouet  pour  lui.  Le  cavalier,  le  héros  pour  mieux 
dire,  ne  domine  point  par  sa  masse,  mais  par  sa 
position  culminante  et  par  l'intensité  du  caractère 
et  de  l'expression  que  lui  donne  l'artiste. 

La  statue  équestre  peut  être  purement  idéale  : 
mais  c'est  l'exception.  En  général  elle  est  iconi- 
que  :  elle  est  faite  à  une  ressemblance.  C'est  un 
portrait  de  l'ordre  le  plus  élevé,  et  c'est  surtout 
par  le  côté  individuel  qu'elle  doit  se  distinguer. 

27 
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L'étude  approfondie  de  l'homme  qu'il  s'agit  de 
représenter,  étude  qui  porte  sur  sa  personne  et 
sur  son  caractère  moral,  autant  au  moins  que 
sur  ses  traits;  la  connaissance  du  costume,  celle 
du  cheval  tel  qu'il  convient  qu'il  soit  eu  égard  au 
personnage,  au  temps  et  aux  autres  données  du 
sujet  ;  l'établissement  du  harnachement  d'où 
dérive  la  position  du  cavalier,  tout  cela  constitue 
une  série  d'informations  nécessaires,  délicates, 
de  l'exactitude  desquelles  dépend  l'aspect  de  la 
statue,  sa  physionomie,  son  expression  enfin, 
terme  suprême  auquel  doit  tendre  le  statuaire. 

Lorsqu'on  dit  que  le  cheval  doit  être  subor- 
donné à  l'homme,  on  ne  veut  pas  dire  qu'il  doive 
être  négligé.  S'il  importe  qu'il  reste  à  l'état  de 
serviteur,  ce  doit  être  un  serviteur  actif,  magni- 
fique, soucieux  de  faire  valoir  son  maître.  Si  l'ar- 
tiste ne  doit  pas,  en  traitant  le  cheval  avec  trop 
de  prédilection,  prendre  en  quelque  sorte  parti 
pour  l'animal  contre  l'homme,  il  ne  faut  pas  non 
plus  que  l'animal  ne  soit  qu'un  support  inerte  et 
grossier.  Cela  posé,  le  sculpteur  et  aussi  le  pein- 
tre (car  il  y  a  des  figures  équestres  peintes  qui 
rentrent  dans  les  conditions  de  la  statuaire),  le 
sculpteur  et  le  peintre  doivent  se  rendre  habiles  à 
représenter  les  chevaux.  Ils  ne  doivent  rester 
étrangers  ni  à  l'anatomie,  ni  à  la  connaissance 
extérieure  du  cheval,  ni  à  celle  des  races,  ni  à 
celle  des  allures,  s'ils  veulent  rendre  dignement 
et  avec  une  juste  vraisemblance  les  personnages 
de  tous  les  temps. 
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La  connaissance  des  allures  est  fort  nécessaire  i 
elle  se  lie  étroitement  à  l'équitation.  Il  n'est  pas 
douteux  qu'en  principe  les  allures  naturelles  ne 
soient  les  plus  dignes  pour  une  statue  équestre. 
Un  héros  doit  être  un  ècuyer  correct,  élégant  ou 
énergique  au  besoin;  mais  il  ne  conviendrait  pas 
qu'il  fît  parade  d'habileté  et  qu'il  ne  parût  qu'en 
homme  de  cheval.  Cependant,  au  xvi°  et  surtout 
au  xvip  et  au  xvmc  siècle,  la  plupart  des  person- 
nages illustres  étaient  de  brillants  écuyers.  Le 
prince  de  Condé,  par  exemple,  maniait  un  che- 
val à  merveille,  et,  si  l'on  avait  un  jour  la  pensée 
d'élever  une  statue  équestre  au  jeune  vainqueur 
de  Rocroy,  il  faudrait  tenir  compte  de  l'art  de 
l'équitation  a  cette  époque  et  aussi  de  ce  fait  que 
le  prince  y  excellait. 

L'équitation,  telle  que  nous  l'entendons  aujour- 
d'hui, est  une  science  moderne.  Elle  embrasse  à 
la  fois  le  dressage  du  cheval  et  l'éducation  du 
cavalier  :  c'est  une  science  variable  suivant  les 
temps.  11  faut  pour  la  connaître  recourir  aux 
livres  autant  qu'aux  monuments.  Nous  donnerons 
dans  une  note  les  indications  les  plus  propres  à 
aider  ceux  que  cette  étude  intéresse  à  remonter 
aux  sources  (1). 

(1)  L'équitation  se  divise,  pour  ainsi  dire,  en  équitation 
naturelle  et  en  équitation  artificielle.  Tout  ce  qui  concerne  la 
première  peut  être  en  toute  sûreté  étudié  chez  les  anciens. 
Les  sculptures  du  Parthénon  olïrent  la  plus  parfaite  représen- 
tation de  cavaliers  montant  sans  selle  et  sans  étriers,  n'ayant 
que  la  bride  sans  le  harnachement  dont  on  s'aide  aujourd'hui 
dans  l'équitation.  En  même  temps  que  ces  chefs-d'œuvre  de 
l'art,  on  peut  consulter  le  traité  de  Xénophon,  intitulé  ;  de 
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C'est  une  opinion  aerêditèe  qu'en  ces  matières 
l'artiste  peut  se  passer  de  connaissances  précises 
et  que  dans  l'œuvre  qu'il  produit  la  vraisemblance 

VÉquitation.  —  L'équitation  artificielle  date  de  l'époque  où 
commence  à  s'introduire  l'usage  de  la  selle  et  des  étriers  ; 
c'est  vraisemblablement  au  troisième  siècle  de  notre  ère. 
Mais  cette  équitation  ne  devient  un  art  et  une  sorte  de  science 
à  la  fois  qu'à  partir  du  xvr9  siècle.  Federico  Grisone,  le 
premier,  fonda  à  Naples  une  académie  qui  devint  prompte- 
ment  célèbre  ;  et  en  même  temps  il  consigna  sa  théorie  dans 
un  livre  qui  a  pour  titre  :  Ordini  di  cavalcare  et  modi  di 
conoscere  le  nature  di  cavalli,  composti  dal  sig.  Federico 
Grisone  Napolitano .  In  Venetia,  1665.  Cette  édition  in-8  n'est 
que  la  quatrième,  mais  elle  se  recommande  à  raison  d'une 
planche  qui  s'y  trouve  jointe  pour  la  première  fois. 

Presque  en  même  temps  une  autre  académie,  qui  fut  éga- 
lement réputée  en  Europe,  s'ouvrait  à  Rome.  On  peut  con- 
naître les  principes  que  l'on  y  enseignait  encore  traditionnel- 
lement un  siècle  après  par  un  ouyrage  dont  le  titre  est  :  la 
Perfettione  del  cavallo  di  Francesco  Liberali  Romano.  In 
Roma,  édit.  de  1669,  in-4.  On  consultera  encore  pour  Téquita- 
tion  italienne  :  il  Cavallerizzo  diM.  Claudio  Gorte  di  Pavia* 
In  Venetia,  1562,  in-4.  —  Perfette  Regole  emodidi  cavalcare 
di  Lorenzo  Palmieri  Fiorentino.  In  Venetia,  1625. 

Les  deux  académies  de  Naples  et  de  Rome  reçurent  et  for- 
mèrent un  grand  nombre  d'élèves  venus  de  tous  pays. 
Henri  VIII  y  envoya  des  gentilshommes  de  sa  cour.  Les  doc- 
trines et  les  pratiques  de  ces  écoles  se  répandirent  dans  toute 
l'Europe,  tant  par  les  écuyers  qui  s'y  étaient  formés  et  qui 
rentraient  chez  eux.  que  du  fait  de  professeurs  italiens  qui 
vinrent  s'établir  à  1  étranger.  L'école  française  eut  pour  fon- 
dateur un  élève  de  Grisone,  Pignatelli,  qui,  à  son  tour,  fut 
le  maître  de  la  Broue,  de  Saint-Antoine  et  de  Pluvinel.  Ce 
dernier  est  l'auteur  du  plus  important  ouvrage  qui  ait  été 
publié  au  commencement  du  xvn-  siècle  :  il  en  fut 
fait  aussitôt  une  version  allemande.  Il  a  pour  titre  :  Instruc- 
tion du  Roy  en  V exercice  de  monter  à  cheval,  par  Messire 
Anthoine  de  Pluvinel. 

A  la  fin  du  même  siècle,  l'art  de  l'équitation  fut  profondé- 
ment modifié  parole  duc  de  Newcastle  qui,  réfugié  en  Hollande 
après  la  chute  des  Stuarts,  se  consacra  à  l'étude  des  chevaux 
et  des  moyens  les  plus  propres  à  les  diriger.  Un  ouvrage 
considérable  et  du  plus  grand  intérêt  :  la  Nouvelle  Méthode 
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suffit.  Mais  qu'est-ce  que  cette  vraisemblance  et 
quelle  part  y  a  la  vérité  ?  Ce  qui  est  vraisembla- 
ble pour  un  observateur,  le  sera-t-il  également 
pour  un  autre?  Une  seule  chose  est  sûre,  c'est 
que  le  vrai  est  dans  les  meilleures  conditions 
pour  paraître  vraisemblable.  Sans  doute,  parmi 
la  variété  infinie  des  faits  reconnus  comme  véri- 
tables, il  en  est  qui  semblent  impossibles  et  beau- 
coup, en  tout  cas,  qui  manquent  d'harmonie  et 
d'agrément.  Il  y  a  toujours  un  choix  à  faire  et  ce 
choix  relève  du  goût.  Mais,  dans  les  nuances 
nombreuses  qu'offre  la  vérité,  il  y  a  plus  de  varié- 
té que  n'en  peut  créer  le  caprice,  et  l'artiste  aura 

pour  dresser  les  chevaux  en  suivant  la  nature  et  même 
la  perfectionnant  par  la  subtilité  de  Vart,  le  tout  inventé 
et  mis  au  jour  par  monseigneur  le  duc  de  Newcastle,  lut  le 
fruit  des  études  du  noble  anglais,  et  en  fit  connaître  le  sys- 
tème et  les  résultats.  Cet  ouvrage  a  été  traduit  par  Solleysel. 
que  Ton  peut  considérer  comme  le  disciple  de  Newcastle,  et 
qui  lui-même  est  l'auteur  d'un  livre  souvent  cité:  le  Parfait 
Maréchal.  Les  dernières  conséquences  des  théories  de  ces 
savants  écuyers  ont  été  tirées  par  la  Guérinière.  Voyez  de  cet 
auteur  :  VÉcole  de  cavalerie,  contenant  la  connaissance,  l'ins- 
truction et  la  conservation  du  cheval,  1733. 

Les  principes  professés  par  la  Guérinière,  et  qui  sont  ceux 
de  l'école  dite  française,  ont  continué  à  être  enseignés  de  notre 
temps  comme  principes  académiques.  Mais  une  équitation 
plus  libre  et  une  équitation  plus  savante  se  sont  substituées 
chez  les  gens  du  monde  à  l'équitation  traditionnelle  et  classi- 
que. La  première  est  l'équitation  anglaise  ;  la  seconde,  l'é- 
quitation dite  de  haute  école.  Sur  cette  dernière,  une  très 
grande  notoriété  est  attachée  à  la  méthode  de  M.  F.  Baucher. 
Dans  son  Dictionnaire  raisonné  d' 'équitation,  on  lira  avec 
un  profit  assuré  les  articles  :  écuyer,  éducation  raisonnée, 
galop,  position  de  l'homme  à  cheval,  ramener,  rassembler. 
On  étudiera  également  avec  fruit  la  Méthode  de  haute  école 
d' équitation  de  M.  Raabe,  sur  les  idées  duquel  nous  nous 
sommes  souvent  appuyés  pendant  le  cours  de  ce  travail. 
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d'autant  plus  de  chances  de  rencontrer  heureuse- 
ment qu'il  sera  plus  complètement  instruit.  En 
tout  cas,  chercher  le  point  où  ce  qui  est  erroné 
ou  seulement  douteux  peut  être  plausible,  n'est 
pas  un  travail  honnête.  L'art  aussi  a  sa  pro- 
bité. 

Il  y  a  des  statues  équestres  de  marbre,  de  bois, 
de  bronze,  etc.  Mais  on  peut  dire  que  le  métal  se 
prête  mieux  que  toutes  les  autres  matières  à  un 
genre  de  composition  qui  doit  offrir  aux  yeux 
une  image  claire  et  animée,  avoir  un  air  d'aisance 
et  de  liberté  que  tout  accessoire  rendu  nécessaire 
par  la  stabilité  de  l'œuvre,  viendrait  sûrement 
gâter. 

La  consécration  de  statues  équestres  comme 
monuments  honorifiques  ne  remonte  pas  a  une 
antiquité  très-reculée.  Les  plus  anciens  parmi  ces 
ouvrages  paraissent  avoir  représenté  Castor  et 
Pollux.  Pausanias  vit  à  Argos  les  images  éques- 
tres de  ces  deux  divinités,  exécutées  en  ébène  et 
en  ivoire  :  on  les  attribuait  â  Dipœnus  et  à 
Scyllis,  sculpteurs  qui  florissaient  580  ans  avant 
Jésus-Christ  (1).  C'est  du  vivant  de  ces  artistes 
que  le  Cèlès,  ou  course  des  chevaux  de  selle,  fut 
établi  à  Olympie  (568)  et  que  l'on  commença  à 
élever  des  statues  aux  vainqueurs  dans  les  jeux 
publics  (566). 

L'idée  de  vouer  à  des  hommes  des  simulacres 
équestres  devait  se  produire  naturellement  enGrè 


(1)  Pausanias,  L.  II,  c.  22. 
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ce,  où  les  victoires  remportées  dans  les  exercices 
gymnastiques,  parmi  lesquels  figurait  la  course  à 
cheval,  égalaient,  pour  ainsi  dire,  les  vainqueurs 
aux  Dieux.  Elle  devait  se  développer  parmi  les  peu- 
ples chez  lesquels  le  fait  d'être  assez  riche  pour 
posséder  et  entretenir  un  cheval  constituait  un 
degré  de  noblesse  et  formait,  dans  la  hiérarchie 
politique  ce  que  Ton  nommait  à  Athènes  et  à 
Rome,  Tordre  équestre.  Les  chevaliers  qui,  dans 
le  principe,  étaient  toute  la  cavalerie  des  armées 
combattaient  le  plus  souvent  hors  des  rangs  et 
corps  à  corps.  Combattre  à  cheval  fut  en  Italie, 
très-anciennement  et  à  une  époque  qui  tient  à  la 
poésie  et  à  l'histoire,  le  privilège  des  guerriers 
d'élite  et  celui  des  chefs;  c'est  ce  que  nous  appren- 
nent Y  Histoire  romaine  de  Tite-Live  aussi  bien 
que  l'Enéide  de  Virgile  (1). 

Un  très  petit  nombre  de  statues  équestres  anti- 
ques est  parvenu  jusqu'à  nous  :  un  assez  grand 
nombre  nous  est  connu  par  la  mention  qu'en  font 
les  écrivains.  Un  rapprochement  de  date  fera 
comprendre  la  différence  du  génie  des  Grecs  et 
des  Latins  et  la  nature  de  mobiles  qui  les  por- 
taient â  élever  de  semblables  images.  L'année  508 
(68e  Olymp.)  vit  consacrer  dans  Rome  un  ouvrage 
de  ce  genre  à  la  jeune  héroïne  délie,  tandis  qu'à 
Olympie,  le  môme  honneur  était  rendu  à  Lycus 
vainqueur  au  Cèles. 

(1)  Virgile,  Enéide,  L.  X.  Combat  de  Mêzenee  contre  Énée, 
L.  XI.  Combat  de  l'héroïne  Camille. 
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Les  premiers  ouvrages  sur  lesquels  nous  ayons 
à  nous  arrêter  sont,  par  ordre  de  date,  ,deux 
statues  de  bronze  de  petites  proportions  qui  ont 
été  découvertes  à  Herculanum  :  l'une  représente 
une  Amazone,  l'autre  Alexandre  le  Grand.  La 
statue  d'Amazone  est  d'un  style  un  peu  plus  an- 
cien que  celle  d'Alexandre.  La  guerrière,  le  bras 
droit  levé,  se  prépare  à  lancer  un  javelot  :  elle 
est  grande  pour  le  cheval  sur  le  rein  duquel  elle 
est  d'ailleurs  assez  bien  assise.  L'animal,  qui 
galope  à  gauche,  se  tient  sur  les  pieds  de  der- 
rière dans  une  attitude  cabrée  que  les  anciens 
semblent  avoir  affectionnée  pour  les  ouvrages  de 
dimensions  moyennes.  Il  faut  dire  aussi  que  ce 
galop  cabré  s'explique  assez  bien  dans  un  com- 
bat où,  d'abord,  pour  frapper  plus  sûrement,  le 
cavalier  peut  retenir  un  instant  sa  monture,  et  où 
en  second  lieu,  l'acte  de  le  faire  cabrer  peut 
être  une  manœuvre  défensive.  C'est,  en  effet,  à 
cette  allure  complexe  qu'une  autre  Amazone  de 
la  collection  Smith-Bary  est  représentée  ainsi 
qu'un  prétendu  Bellèrophon  de  la  collection  Mat- 
tei  (1).  C'est  aussi  la  pose  du  cheval  de  l'intéres- 
sante figure  d'Alexandre  combattant,  dont  nous 
allons  parler.  Alexandre,  couvert  de  ses  armes, 
mais  la  tête  nue,  se  détourne  dans  un  mouvement 
plein  de  vivacité  pour  frapper  quelque  ennemi  à 
pied  qui  l'attaque.  Entraîné  par  son  action,  le 
héros  a  coulé  jusque  sur  le  rein  du  cheval,  qui, 


(i)  Clarac,  les  Musées  de  l'Europe,  pl.  809-810. 
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dans  le  temps  d'arrêt  où  il  est  représenté,  con- 
traste avec  l'animation  du  cavalier.  Cette  statue 
est  précieuse  en  ce  qu'on  est  porté  à  y  voir  la 
reproduction  d'un  ouvrage  de  Lysippe,  qui,  com- 
me on  le  sait,  eut  le  privilège  de  représenter  les 
traits  et  la  personne  du  roi  de  Macédoine.  Cepen- 
dant on  ne  peut  s'empêcher  de  trouver  dans  le 
cheval,  bien  exécuté  du  reste  et  finement  ciselé, 
une  certaine  froideur,  qui  n'est  sans  doute  que  le 
fait  du  copiste. 

Si,  au  point  de  vue  de  l'ensemble,  on  peut  dé- 
sirer qu'il  y  ait,  dans  cette  petite  statue  d'A- 
lexandre, plus  d'harmonie  entre  le  cheval  et  le 
cavalier,  les  figures  des  Balbus  donnent,  sous  ce 
rapport,  une  satisfaction  complète.  Le  père  et  le 
fils,  dans  Fîittitude  la  plus  simple  et  la  plus  digne, 
forment  avec  leurs  montures,  sous  le  rapport  du 
caractère,  des  mouvements  et  des  proportions,  un 
ensemble  parfait.  Ce  sont  à  tous  égards  des  mo- 
dèles. L'action  môme  des  chevaux,  qui  chez  tous 
deux  est  à  peu  près  la  même  et  sur  laquelle  nous 
avons  fait  une  légère  réserve,  cette  action  mérite 
d'être  étudiée  et  pourrait  donner  lieu  à  quelques 
recherches.  En  effet,  la  jambe  de  devant  qui  est 
si  singulièrement  élevée  par  rapport  aux  centres, 
caractérise  ce  que  Ton  nomme  le  pas  espagnol. 
Cette  modification  du  pas,  dont  le  nom  indique 
suffisamment  l'origine,  serait-elle  plus  ancienne 
qu'on  ne  le  pense  ?  Les  Balbus  étaient-ils  appa- 
rentés à  L.  Cornélius  Balbus,  l'un  des  correspon- 
dants de  Cicéron  ?  Ce  Balbus,  on  le  sait,  était  né 
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à  Cadix.  Les  chevaux  des  Balbus  d'Herculanum, 
qui  tiennent  si  fort  de  la  race  barbe,  seraient-ils 
de  race  ibérique  ?  Telles  sont  les  questions,  cu- 
rieuses pour  les  artistes  et  pour  les  archéolo- 
gues, qui  nous  semblent  naître  de  nos  observa- 
tions. 

C'est  encore  par  la  simplicité  et  en  même  temps 
par  la  majesté  paternelle  du  geste  que  se  distin- 
gue la  statue  de  Marc-Aurèle.  L'empereur,  un 
peu  penché  sur  l'encolure  de  son  cheval,  étend 
la  main  droite  dans  un  sentiment  de  protection  et 
d'apaisement.  Malgré  rènormité  du  corps  du  che- 
val, dont  on  ne  peut  manquer  d'être  frappé  au 
premier  coup  d'œil,  il  y  a  dans  l'ouvrage  une 
certaine  harmonie  de  proportions.  On  n'en  sau- 
rait dire  autant  du  mouvement.  Nous  avons  déjà 
observé  que  l'allure  du  cheval  est  fausse  ;  et,  en 
effet,  le  désaccord  de  Parrière-main  avec  l'avant- 
main  a  été  relevé  par  beaucoup  d'observateurs, 
et  tout  particulièrement  par  Falconnet.  Nous 
avons  expliqué  en  quoi  consiste  l'erreur  dans 
laquelle  est  tombé  l'auteur  de  la  statue  de  Marc- 
Aurèle. 

Si  l'antiquité  nous  a  laissé  très  peu  de  statues 
équestres,  il  ne  nous  en  reste  aucune  du  bas  em- 
pire, et  il  n'en  est  arrivé  jusqu'à  nous  qu'un  petit 
nombre  de  celles  qui  ont  été  exécutées  pendant 
le  moyen-âge.  Mais  cette  époque  touche  à  nos 
origines  nationales  et  au  développement  de  notre 
histoire.  Peut-être  quelque  jour  pourrait-on  avoir 
le  désir  d'honorer  par  des  statues  équestres  les 
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grands  hommes  dont  les  armes  illustrèrent  alors 
notre  pays.  Aussi  pensons-nous  qu'il  y  a  intérêt 
à  joindre  à  la  mention  des  figures  de  ce  genre 
qui  existent  encore  l'indication  de  documents 
propres  à  aider  les  artistes  à  rétablir  au  besoin, 
avec  leur  physionomie  caractéristique,  les  héros 
de  ces  temps. 

C'est  à  la  fin  du  xe  siècle  ou  au  commence- 
ment du  xie  qu'il  faut  faire  remonter  une  petite 
statue  équestre  de  Charlemagne  qui  apparte- 
nait, avant  la  révolution  française,  au  trésor  de 
la  cathédrale  de  Metz.  Après  avoir  fait  partie 
de  la  collection  d'Alexandre  Lenoir,  elle  est 
passée  à  l'étranger  et  a  fini  par  être  acquise  par 
la  ville  de  Paris.  Cette  figure  est  du  plus  grand 
intérêt.  Le  costume  de  Charlemagne,  moitié  by- 
zantin et  moitié  barbare,  offre  toutes  les  garanties 
d'exactitude.  Le  cavalier  est  grand  pour  le  che- 
val, comme  dans  tous  les  ouvrages  de  cette 
dimension.  L'allure  n'est  pas  juste  ;  mais  la  con- 
formation générale  de  l'animal  et  surtout  sa  tête 
camuse,  qui  le  rattache  aux  races  ardennaise  ou 
bretonne,  est  curieuse  à  étudier.  Bien  qu'à  cette 
époque  les  ètriers  et  les  éperons  fussent  connus 
et  déjà  d'un  usage  universel,  l'empereur,  qui 
semble  représenté  ici  en  triomphateur  (peut-être 
à  l'imitation  de  quelque  statue  byzantine,  comme 
celle  de  Justinien  qui  était  dans  l'Augusteum,  à 
Constantinople),  l'empereur  monte  sans  éperons 
et  sans  étriers. 

L'époque  de  Charlemagne  est  l'âge  héroïque  de 
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la  France,  le  temps  des  douze  Pairs,  celui  qui 
vit  s'accomplir  toutes  les  merveilleuses  proues- 
ses célébrées  par  les  premières  chansons  de 
geste.  Mais  le  ixe  siècle  vit  aussi  se  produire 
des  événements  historiques  mémorables,  comme 
la  défense  de  Paris  par  le  comte  Eudes  et  Fè- 
vêque  Gozlin.  On  trouverait  les  documents  les 
plus  précis  sur  l'armement  des  chevaliers  de 
cette  époque,  dans  des  manuscrits  contemporains, 
et  d'abord  dans  celui  qui  est  conservé  à  la  Bi- 
bliothèque nationale  sous  le  n°  434  et  qui  porte  le 
titre  d'Astronomia.  De  nombreuses  figures  y  sont 
mêlées  au  texte.  Il  en  est  de  môme  pour  le  dixiè- 
me siècle,  moins  riche  en  événements  mémora- 
bles, mais  qui  fournit  aussi,  à  l'aide  des  manus- 
crits, des  indications  qui  ont  l'avantage  de  prépa- 
rer et  d'éclaircir  celles  que  nous  trouvons  dans  le 
siècle  suivant.  Nous  citerons  parmi  ces  manus- 
crits une  Bible  latine  (Biblia  sacra)  qui  appar- 
tient égalemeut  à  notre  grande  bibliothèque  et  qui 
présente  aussi,  au  milieu  de  son  texte,  nombre  de 
chevaliers  armés  de  toutes  pièces  et  combattant 
entre  eux  (1).  Ils  portent  des  casques  ovoïdes, 
des  cottes  d'armes  recouvertes  de  plaques  de  mé- 
tal, des  boucliers  en  forme  de  cœur,  des  épèes 
courtes  et  de  longues  lances.  Ils  ont  des  selles 
avec  des  trousquins  devant  et  derrière  ;  leurs 

(1)  Plusieurs  de  ces  miniatures  ont  été  reproduites  au  trait 
dans  Y  Histoire  de  France,  de  MM.  Bordier  et  Charton.  Voy. 
T.  I,  pag.  214  et  221. 


DE  LA  STATUE  ÉQUESTRE  429 

pieds  munis  d'éperons  s'appuient  sur  des  ètriers. 
Les  chevaux  ont  la  tête  camuse  et  menue  et  l' ar- 
rière-main puissant. 

La  plupart  de  ces  traits  se  retrouvent  dans  la 
tapisserie  de  Bayeux,  travail  de  la  dernière  moi- 
tié du  xie  siècle,  qui  représente  la  conquête  de 
l'Angleterre  par  les  Normands.  Les  différences 
consistent  en  ce  que  les  casques  sont  pointus 
et  munis  d'un  nasal,  que  la  cotte  d'armes 
fendue  fait  haut-de-chausses  et  enveloppe  les 
cuisses,  et  enfin  en  ce  que  les  selles,  bien  que 
de  même  forme  que  précédemment,  étant  plus 
élevées,  forcent  le  cavalier  à  avoir  les  jambes 
étendues  et  le  placent  plus  avant  sur  le  garrot 
du  destrier.  La  première  croisade,  qui  signale  la  fin 
de  ce  siècle,  a  rendu  célèbres  les  noms  français 
de  Godefroy  de  Bouillon,  de  Raymond  de  Tou- 
louse et  d'Hugues  Vermandois. 

Un  grand  honneur  nous  est  revenu  des  croisa- 
des, qui  eurent  lieu  dans  les  deux  siècles  suivants. 
Mais,  à  partir  du  xne  siècle,  les  renseignements 
deviennent  plus  précis.  Les  plus  importants  de 
tout  point  nous  sont  fournis  par  les  sceaux,  qu'il 
serait  injuste  de  ne  point  considérer  à  l'égal  de 
très  belles  œuvres  d'art.  Ils  suppléent  parfaite- 
ment les  médailles,  dont  ils  ont  le  relief  numis- 
matique, l'accentuation  puissante  et  toute  l'auto- 
rité. Leur  mérite,  pour  le  suj^t  qui  nous  occupe, 
est  de  nous  offrir  l'image  idéalisée  de  l'aristocra- 
tie féodale  et  chevaleresque  portée  â  sa  plus 
haute  expression.  Ce  que  les  sceaux  veulent 
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représenter,  c'est  le  seigneur  suzerain  dans  l'im- 
posant appareil  de  son  costume  de  guerre  et  dans 
l'expression  symbolique  de  son  pouvoir  conqué- 
rant. Debout  sur  ses  étriers,  prenant  son  point 
d  appui  sur  une  selle  élevée  dans  laquelle  il  s'em- 
boîte et  d'où  peuvent  passer  par-dessus  l'encolure 
du  destrier  les  coups  portés  par  la  lance  et  par 
l'èpée,  le  glaive  haut,  le  noble  homnje  traverse  le 
champ  du  cachet  à  ses  armes,  lancé  au  grand  galop 
de  sa  monture  parée  généralement  d'une  housse 
flottante.  Telles  sont  les  représentations  des  sceaux, 
dont  le  caractère  héroïque  n'est  pas  indigne  de 
la  statuaire  (1). 

On  peut  donc  consulter,  pour  le  xne  siècle,  et 
le  sceau  de  Louis  le  Jeune  et  celui  de  Philippe- 
Auguste  et  celui  de  Richard  Coeur-de-Lion.  Nous 
recommandons  également  certaines  parties  des 
vitraux  de  la  basilique  de  Saint-Denis,  exécutés 
par  ordre  de  l'abbé  Suger  et  qui  ont  été  relevés 
par  Montfaucon. 

Au  xine  siècle,  le  vitrail  de  la  cathédrale  de 
Chartres,  où  Ton  voit  saint  Louis  portant  l'ori- 
flamme et  allant  à  la  croisade,  peut  être  rappro- 
ché de  plusieurs  monuments  analogues.  Ce  sont 
d'abord  deux  bas-reliefs  dont  l'un,  placé  dans  la 
cathédrale  de  Lausanne,  représente  Othon  de 
Grandson;  et  dont  l'autre  qui  orne  le  cloître 

(1)  Trésor  de  numismatique  et  de  glyptique,  Sceaux  dos 
grands  feudataires  et  des  communes. 
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des  Servîtes,  à  Florence,  nous  montre  Aimery  de 
Guillaume  Bèrard;  ce  sont  ensuite  les  belles 
miniatures  de  la  bible  Barberini,  dans  lesquelles 
on  remarque  un  templier  combattant.  C'est  enfin 
une  figure  à  cheval  du  podestat  Oldrado  di  Tres- 
seno,  d'une  allure  franche  et  vraie,  qui  est 
à  Milan.  Toutes  ces  images  équestres  peuvent 
aider  à  concevoir  des  sujets  qui  seraient  emprun- 
tés au  grand  siècle  de  saint  Louis. 

Il  nous  reste  encore  plusieurs  statues  équestres 
du  xive  siècle  ;  alors  au  milieu  de  nos  revers, 
brillent  des  personnages  héroïques.  Mais  parlons 
d'abord  des  sujets  religieux  qui  peuvent  encore  être 
traités  aujourd'hui,  des  figures  de  saint  Martin  et 
surtout  de  saint  Georges  qui  décorent  la  façade 
de  plusieurs  églises  de  cette  époque.  Les  secondes 
nous  donnent  parfaitement  l'idée  de  chevaliers 
armés  en  guerre;  et  le  saint  Georges  du  Dùme  de 
Bàle,  par  exemple,  est  un  document  qui  va  de 
pair,  soit  avec  la  statue  de  Mastino  II  qui,  à 
Vérone,  surmonte  le  tombeau  de  ce  seigneur,  soit 
avec  le  Philippe  le  Bel  autrefois  érigé  dans 
Notre-Dame  de  Paris,  et  que  nous  connaissons 
par  des  gravures.  Ces  figures  ont  le  caractère 
héraldique  hautement  consacré  par  les  sceaux. 
Le  style  du  temps  se  montre  plus  libre  dans 
les  peintures,  comme  on  peut  s'en  assurer  en 
étudiant,  entre  autres  tableaux  d'alors,  celui  de 
Vanni  qui  est  à  l'Académie  des  beaux  arts  de 
Sienne,  et  qui  représente  le  Triomphe  de  la  mort 
de  Pétrarque  ;  là  de  jeunes  cavaliers  sont  figurés 
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avec  un  grand  sentiment  d'élégance  et  de  grâce 
mondaine. 

Cette  aisance  devient  générale  au  siècle  sui- 
vant. Parmi  les  documents  les  plus  précieux 
qu'il  nous  ait  laissés,  il  faut  compter  d'abord  la 
petite  statue  équestre  de  Jeanne  d'Arc  qui,  rap- 
prochée des  tapisseries  de  la  morne  époque  où 
sont  retracés  les  principaux  événements  de  la  mis- 
sion de  l'héroïne,  forment  une  sorte  de  réper- 
toire d'où  l'on  tirerait  au  besoin  les  éléments 
propres  à  faire  revivre  la  figure  de  Jeanne  et  de 
ses  compagnons  d'armes. 

Au  commencement  du  xvie  siècle  se  réfèrent 
d'autres  documents  importants  pour  notre  his- 
toire, qui,  alors,  enregistre  les  noms  de  Gaston  de 
Foix,  de  Bayardet  de  Montmorency.  On  peut  s'ins- 
pirer, au  point  de  vue  de  la  statuaire,  et  des  bas- 
reliefs  du  tombeau  de  François  Ier  pour  les  armu- 
res (1),  et  de  la  frise  de  l'hôtel  de  Bourgthe- 
roulde,  à  Rouen,  pour  les  costumes  civils.  Mais 
le  grand  mouvement  de  l'art  est  en  Italie.  Ce 
n'est  pas  â  dire,  comme  on  Ta  prétendu  quelque- 
fois, que  l'art  français  n'ait  pas  spontanément 
produit  de  brillants  et  très  savants  ouvrages;  il 
y  a  là  une  idée  injuste  contre  laquelle  on  ne 
saurait  trop  s'élever.  Mais,  c'est  au  delà  des 
Alpes  que  se  firent  les  grandes  tentatives  et  que 
se  produisirent  des  chefs-d'œuvre  que  l'Europe 

(1)  Voir  aussi  la  statue  de  B.  Visconti,  à  Milan,  et  celle  du 
sénéchal  de  Dreux-Brézé,  à  B.ouen. 
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applaudit  et  dont  elle  subit  l 'influence  Là,  en 
effet,  la  connaissance  des  ouvrages  des  anciens 
et  l'autorité  qu'ils  exerçaient,  modifièrent  profon- 
dément les  traditions  et  introduisirent  dans  les 
œuvres  des  artistes  qui,  jusque-là,  ne  relevaient 
que  du  sentiment  et  de  la  nature,  un  idéal  plus 
abstrait.  En  dernière  analyse,  ce  que  l'on  admi- 
rait surtout  dans  les  antiques  à  la  Renaissance, 
c'était  la  grandeur  de  l'aspect,  le  style.  Le  fruit  le 
plus  remarquable  de  cette  inspiration  complexe  fût 
la  statue  de  Gattamelata  qui  se  voit  à  Padoue 
(1444).  La  tête  nue,  le  geste  hautain  et  dur,  le 
corps  couvert  d'une  armure  dont  quelques  par- 
ties semblent  romaines,  le  condottiere  tient  à  la 
fois  du  chevalier  et  de  l'impèrator.  11  monte  un 
cheval  de  grande  taille  dont  les  proportions  puis- 
santes et  superbes  le  rehaussent  loin  de  l'amoin- 
drir, et  rendent  plus  redoutable  l'expression  de 
son  visage  osseux  et  froid.  Un  piédestal  très 
élevé  complète  la  glorification  du  personnage. 
L'ensemble  est  bien  lié  et  simple.  Le  cheval  est 
exactement  au  pas  à  la  première  période  d'un 
départ  à  gauche,  et  on  sent  que  le  cavalier  lui 
rend  la  main.  L'étude  est  de  tout  point  savante  et 
digne  du  naturalisme  transcendant  de  Donatello. 

Dans  la  statue  de  Colleone,  à  Venise  (1475), 
l'aspect  est  d'une  beauté  incomparable,  le  cava- 
lier est  de  la  plus  grande  tournure,  et  il  n'est 
personne  qui  n'admire  son  attitude  hardie  et 
martiale.  Impossible  de  mieux  exprimer  l'éner- 
gie d'un  homme  de  guerre  et  la  fierté  d'un 
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grand  caractère.  Mais  le  cheval,  dontTallure  est 
irréprochable,  est,  dans  certaines  parties,  d'une 
exécution  lourde,  presque  monstrueuse,  et  l'excès 
de  ses  formes  contraste  défavorablement  avec  la 
fine  ciselure  de  la  crinière  et  le  travail  d'orfèvre- 
rie du  harnais.  Au  fond,  l'œuvre  ne  gagne  rien  â 
certaines  fautes  si  habilement  dissimulées  qu'elles 
soient,  et  rien  ne  supplée  à  ce  qu'un  savoir 
plus  exact  eût  pu  mettre  de  véritable  énergie, 
en  particulier  dans  les  articulations  de  ce  cheval, 
où  les  os,  les  tendons  et  les  muscles  semblent 
vraiment  se  confondre.  Les  sculptures  du  Parthè- 
non  justifieraient  suffisamment,  par  la  comparai- 
son, la  justesse  de  nos  réserves. 

Les  qualités  et  les  défauts  du  Golleone  ont  fait 
école  à  Venise.  On  les  retrouve  dans  un  certain 
nombre  de  statues  équestres  qui  ornent  les  églises 
de  Saint-Jean  et  Saint-Paul,  des  Frari  et  de  Sainte- 
Marie  (1).  L'allure  du  pas  y  est  fort  bien  rendue; 
le  moment  choisi  par  les  sculpteurs  est  celui  où 
l'un  des  membres  antérieurs  est  au  soutient.  Les 
proportions  générales  de  l'œuvre  sont  justes, 
mais  l'exécution  de  l'ensemble  est  trop  souvent 
sommaire  (2). 

(1)  Ces  stitues  sont  celles  de  Paolo  Savelli  (1405),  Lconardo 
da  Prato  (1*11),  Nicolo  Orsini  (1519),   Taddeo  Vulpio  (1534) 
Giustiniano  Pompeo  (1616).  Elles  ont  été  publiées  par  le  colo- 
nel Duhousset  dans  le  Musée  universel,  nog  du  31  octobre 
1874  et  du  20  février  1875. 

(2)  Il  faut  mentionner,  de  cette  époque,  le  dessin  de  Léonard 
de  Vinci  où  l'on  a  cru  retrouver  l'idée  de  sa  statue  de  François 
Sorza. 
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Après  les  célèbres  ouvrages  dont  nous  venons 
de  faire  l'examen  et  à  la  suite  des  grands  artistes 
qui  les  ont  exécutés,  Jean  de  Bologne  à  son  tour 
fit  plusieurs  figures  équestres  remarquables.  Ma- 
drid possède  de  lui  un  Philippe  III,  et  Florence  les 
statues  des  grands-ducs  Gosme  Ier  et  Ferdinand  Ier. 
Celle  de  Gosme  (1594)  est  la  plus  belle.  L'en- 
semble a  de  l'unité  et  de  la  noblesse  ;  un  pié- 
destal petit  et  d'un  profil  élégant  fait  valoir 
l'œuvre  du  statuaire.  Le  cheval  est  un  peu  alourdi 
par  son  abondante  crinière;  mais  il  faut  recon- 
naître qu'il  est  bien  étudié  et  qu'il  part  bien  au 
trot.  La  position  de  l'encolure  â  ce  moment,  posi- 
tion dont  il  est  rarement  tenu  compte,  est  ici  ren- 
due avec  justesse.  Jean  de  Bologne  avait  entrepris 
une  statue  du  roi  de  France  Henri  IV.  Il  la  laissa 
inachevée,  n'ayant  encore  terminé  que  le  cheval; 
le  roi  était  de  la  main  dePietro  Tacca.  L'ouvrage 
fut  inauguré  en  grande  pompe  à  Paris  en  1614. 
Sauvai  l'a  décrit  ;  il  loue  beaucoup  le  cavalier,  mais 
il  est  moins  satisfait  de  la  monture  qui  est,  dit-il, 
«  un  coursier  de  Naples  fort,  noble  et  bien  condi- 
tionné, »  mais  auquel  il  voudrait  voir  moins  de 
flancs,  de  ventre  et  d'embonpoint.  Henri  IV  était 
représenté  avec  son  armure,  la  tête  couronnée  de 
lauriers. 

Il  ne  reste  plus  que  des  gravures  du  Louis  XIII 
érigé  sur  la  place  royale  du  vivant  de  ce  prince  ; 
œuvre  composite  aussi,  faite  d'un  cheval  modelé 
par  Daniel  de  Volterre  pour  une  statue  de  Henri  II, 
et  de  la  figure  du  roi  exécutée  par  Biard.  Mais  il 


436  DE  LA  STATUE  EQUESTRE 

reste  du  moins  un  témoignage  très  important  du 
talent  déployé  par  les  artistes  français  dans  les 
statues  équestres  élevées  à  Louis  XIV  (1),  et  du 
style  que  l'on  était  convenu  de  donner  à  ces  ouvra- 
ges. Nous  voulons  parler  d'une  reproduction  ou 
d'un  petit  modèle  de  la  figure  qui  occupait  le 
centre  de  la  place  dite  de  Louis  XIV,  aujourd'hui 
Vendôme,  à  Paris  :  elle  était  de  Girardon.  Le 
roi  y  est  représenté  avec  la  coiffure  artificielle 
qu'il  portait  à  la  mode  du  temps,  mais  armé  et 
vêtu  à  la  romaine  et  chevauchant  un  peu  à  la 
manière  du  Marc-Aurèle. 

C'est  qu'à  cette  époque  l'esprit  de  la  Renaissance 
se  transformait  et  qu'un  courant  nouveau  s'éta- 
blissait dans  les  arts;  l'archéologie  classique 
commençait  à  s'y  faire  une  place.  Les  costumes 
du  temps,  si  nobles  cependant,  étaient  dédaignés 
lorsqu'on  voulait  donner  un  style  solennel  aux 
représentations  figurées,  et  on  croyait  alors  devoir 
vêtir  les  héros  modernes  à  l'antique.  Entendue 
de  la  sorte,  l'imitation  des  anciens  devenait  exté- 
rieure ;  elle  tendait  à  être  un  jour  purement 
matérielle.  Certes,  si  l'on  voulait  aujourd'hui  dres- 
ser des  statues  a  Louis  XIII  et  à  Louis  XIV,  on 
répudierait  de  tels  artifices  et  l'on  ne  ferait  point 
cette  violence  à  l'histoire.  Ce  que  nous, demandons, 

(1)  Il  y  avait  de  ces  statues  dans  les  principales  villes 
de  France  :  elles  étaient  des  meilleurs  artistes  :  celle  de  Lyon 
était  de  Desjardins  ;  celle  de  Dijon  de  Lehongre  ;  celle  de  Mont- 
pellier de  Coysevox.  Il  y  en  avait  aussi  à  Rennes,  à  Caen  et  à 
Beau  vais. 
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nous,  aux  œuvres  d'art  de  cet  ordre,  c'est  d'être 
vraies  avant  tout;  c'est  de  nous  rendre  l'image 
complète  des  hommes  du  passé  et  la  physiono- 
mie du  temps  où  ils  ont  vécu.  On  recherche- 
rait et  on  trouverait  dans  les  œuvres  d'art  si 
nombreuses  que  le  xvne  siècle  nous  a  lais- 
sées, des  éléments  dignes  à  tous  égards  de  la 
grande  statuaire,  et,  en  les  employant,  on  aurait 
la  conscience  d'agir  comme  les  anciens  eux- 
mêmes  ont  agi.  Mais,  au  xvne  et  au  xvmc  siècles, 
une  autre  opinion  prévalait,  et  l'on  pensait  idéa- 
liser son  sujet  en  faisant  un  compromis  entre  la 
mode  du  jour  et  des  costumes  imités  des 
Romains. 

Aussi  était-ce  encore  dans  ce  style  mêlé  qu'a- 
vait été  conçue  et  exécutée  la  statue  de  Louis  XV, 
œuvre  distinguée  de  Bouchardon,  qui  occu- 
pait le  centre  de  notre  place  de  la  Concorde,  et 
dont  il  reste  une  esquisse  au  musée  du  Louvre. 
C'est  aussi  de  la  sorte  que  Falconnet  a  repré- 
senté Pierre  le  Grand  à  Saint-Pétersbourg  (1777) 
Malgré  l'anomalie  que  nous  devions  relever  dans 
ces  ouvrages,  ils  témoignent  d'un  grand  talent, 
d'une  étude  approfondie  de  la  nature  et  d'un  extrême 
respect  de  l'art.  Les  nombreux  dessins  de  Bouchar- 
don etles  écrits  de  Falconnet  montrent  avec  quelle 
passion  ces  artistes  se  portaient  à  la  recherche 
de  la  vérité. 

Le  xviii8  siècle  vit  s'élever  un  grand  nom- 
bre de  statues  équestres  dans  toute  l'Europe,  et 
quelques-unes  par  les  mains  d'artistes  français. 
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Nous  donnons  la  liste  de  celles  qui  existent 
encore  à  l'étranger  (1)  ;  mais  celles  qui  avaient 
été  érigées  en  France  ont  disparu  à  l'époque  de 
la  révolution. 

Un  des  premiers  soins  du  gouvernement  de 
Louis  XVIII  fat  de  relever  les  principales  d'entre 
elles,  et  d'abord  celles  de  Henri  IV  et  de  Louis  XIV; 
toutes  deux  sont  dues  à  Lemot.  La  première  est  à 
Paris,  la  seconde  à  Lyon.  Celle-ci,  bien  que  traitée 
avec  les  conventions  encore  en  usage  au  siècle 
dernier,  est  un  chef-d'œuvre  d'harmonie  et  de 
mouvement.  Elle  est  également  remarquable  par 
l'exécution  qui  est  parfaitement  adaptée  aux 
exigences  et  aux  ressources  du  métal.  La  première, 
au  contraire  est  lourde  ;  le  cavalier  est  trop  grand 
et  le  cheval  paraît  inspiré  des  chevaux  de  Venise. 
Les  chevaux  de  Venise,  en  effet,  étudiés  de  très 
près  sous  l'empire  pour  le  quadrige  qui  surmonte 
l'arc-de-triomphe  du  Carrousel,  avaient  produit 
une  grande  impression  sur  nos  artistes.  On  s'en 
aperçoit  au  Louis  XIV  qui  est  aujourd'hui  sur 
la  place  des  Victoires  :  il  monte  un  cheval  de  trait; 
de  plus,  l'animal  se  cabre,  attitude  que  rien  ne 
justifie,  à  laquelle  rien  ne  le  sollicite,  et  qui  fait 


(1)  Gust ave-Aldophe  à  Stockolm,  ouvrage  de  Larchevêque, 
1791.— Christian  Và  Copenhague.  —  Frédéric  V,  id.,  par 
Sully.  — Auguste  de  Saxe  à  Dresde.  —  Jean-Guillaume,  élec- 
teur palatin,  à  Dusseldorf.  —  Guillaume  II,  par  Zauner,  à 
Berlin.  —  Joseph  II  à  Vienne,  aussi  par  Zauner.  —  Char- 
les I  par  Lesseur  à  Londres.  —  Georges  II  et  le  duc  de  Gum- 
berland,  id.  — Guillaume  d'Orange  à  Dublin. 
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ressortir  à  l'excès  la  lourdeur  de  son  avant- 
main. 

Les  modernes  ont  beaucoup  mieux  réussilorsque, 
sans  trop  se  préoccuper  des  anciens  et  sans  con- 
vention, ils  ont  appliqué  aux  statues  équestres  les 
connaissances  que  l'étude  de  l'histoire  et  celle  de 
la  nature  mettent  â  leur  disposition.  Les  figures  de 
Philibert-Emmanuel  à  Turin,  de  Guillaume  le 
Taciturne  à  la  Haye,  de  Méhémet-Ali  â  Alexandrie, 
et  surtout  celle  de  Frédéric  II  à  Berlin,  sont  dignes 
des  plus  grands  éloges.  Mais,  nous  le  répétons, 
pour  sortir  à  leur  honneur  de  pareils  ouvrages, 
une  grande  somme  de  travail  est  nécessaire  aux 
artistes  ;  car  il  faut,  comme  le  disait  Falconnet  il 
y  a  déjà  cent  ans,  il  faut  ajouter  à  la  connais- 
sance historique  des  faits,  la  connaissance  pro- 
pre des  choses.  Ces  choses,  qui  concourent  à 
la  grande  œuvre  d'art  qui  se  nomme  la  statue 
équestre  et  sur  lesquelles  nous  avons  succes- 
sivement appelé  l'attention  des  lecteurs,  toutes 
ces  choses,  depuis  l'histoire  jusqu'à  la  phy- 
siologie et  à  la  mécanique  animale,  sont  fondées 
aujourd'hui  à  l'état  de  sciences.  Toutes  doivent 
tenir  une  place  dans  l'esprit  de  l'artiste,  s'accor- 
der dans  sa  pensée,  la  peupler  d'idées-images 
pleines  de  vérité,  et  la  préparer  ainsi  à  tirer 
d'elle-même  des  œuvres  variées  et  durables.  Mais 
pour  cela  il  ne  faut  ni  s'affranchir  systématique- 
ment des  traditions,  ni  s'asservir  aux  rensei- 
gnements jusqu'à  en  imiter  la  naïve  ignorance,  ni 
chercher  dans  un  réalisme  aveugle  l'ordre  de 
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vérité  supérieure  qui  est  la  vérité  de  Fart.  L'inté- 
rêt de  l'artiste  ne  doit  pas  non  plus  se  diviser. 
Il  y  aurait  péril  pour  l'art  à  n'envisager  l'œuvre 
que  par  un  de  ses  côtés  :  à  négliger  le  cheval,  par 
exemple,  ou,  au  contraire,  à  s'y  attacher  avec 
une  préférence  marquée,  tendance  que  l'on  pour- 
rait attribuer,  ce  semble,  à  quelques  spécialistes 
de  notre  temps. 


(Dictionnaire  de  V Académie  des  Beaux-Arts) 
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